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لسشدك .كم 


ليست الغاية. من هذا الكتاب دراسة حياة أبى الطيب المتنبى وعصره. بل 
ولا تمتد هذه الغاية إلى رصد عالمه الإبنذاعى بكل. زواياه وقضاياء ٠‏ فلهذ! وذاك 
مكاتهما من فيض الشروح والمراجع والتعليقات التى تمحضت:“هذه الغاية» كلها أو 
بعضها » والتى ندر أن حظى بها شاعر سواه من شعراء العربيةء يكف أن تعل أن 
ثبتا حديثا بهذه الشروح والمراجع والتعليقات قد آرّبت مفرداته على الألفين عدداء 
واستغرق تحبيره ما ينيف على خسيائة صفحة! 2 وهى مادة علمية لا نكاد تترك 
فُْ سيرة اير وتقليديات فنه زيادة تيد 30357 


إن ما أتوخام, - على وجه لحي - لا يعدو تقديم وجم آنصر للقراءة 
الشعرية؛ ولقراءة شعر اللمتنبى بالذاتء .وهو وجه لا ينظر فيه إلى. دلالة الوثيقة 
الشعرية بمعزل عن البنية التى -أحخدئت هذه الدلالة» ثم لا يك فيه الوقوف عند 
أحيد مستويات هذه البنية حتى يوضع فى مكانه من بقية تلك المستويات:::متفعلا 
وفاعلاء متأثرا ومؤثراء نتاجا لما يعلوه من أغلفة النواة (أو البنية العميقة للنص) 
ومنتجا لما دونه منهاء الأهر الذى يفضى إلى الكثنف عن ثراء اللقنة الشعرية 
واجتلاء كل معطياتهاء بقدر ما يفضى - فى الآن ذاته ودون تعاقب - إلى سخاء 
الذلالة وتغددهاء طبقا لتدرّج مستويات البناء. 





20 عنينا بنك «رائد الدراسة عن المتنبى » للذى وضعه كوركيش ععواد وميخائيل عواد» والصادر 
عن دار. الرشيد للنشر - بغداد سنة 94اة١ا.‏ 1 
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وقراءة العمل الشعرى على هذا النحو ليست مرادفا للمطالعة العجلى التى 
يقصد مما إلى محرد المتعة العابرة أو الاستطراف أو التسلية» ى) ها 
استقبال ذلك العمل استقبالا تلقائيا نابعا من الذوق الشخصى وحده» بل إنها - 

على العكس من ذلك - تقتضى جهدا دءويا فى اكتناه علاقاته الإيقاعية. والستركيبية 
والتصويرية» ثم .ف محاولة النفاذ من هذه العلاقات إلى إيماءاتها النفسية والفكرية» 
ومن ثم ترتق عملية القراءة - عند مرحلة من المراحل - إلى مستوى النظر المنبجى 
المنظم» أو ٠فن‏ تمييز الأساليب ). وهو عصب من أعصاب الدرس الأدبى 
الحذيث. 

وبدهى أن الطريقة النى يارس بها هذا ؛ النظر المنبجى » ليست واحدة ١‏ فى كل 
الاحؤال: لسبب بسيط. وهو أن الطريقة التى يقترب بها القارىٌ من مسوضوعه 

ممثلا فى العمل الشعرى..- ليست سوى اختبار تسطبيق لسوعيه بقيمة الأدب 
كنشاط إبذاغى» ووسائل هذا الدشاط وغاياته؛ وهذا الوعى تتدخل فى تشكيله 
عوامل نممبية إلى حدٌ مّاء مثل طبيعة. ثقافة القارئ» ومكونات ذوقه؛ء وإلهامات 
عصره ومحيطه الاجتاعى . وجميعها عوامل لا مناص من الاعتزاف ,بأثرها فى تحديد 
وجهة الدارس الأديى. ثم لا مداص من الاعتراف بأثرها - كذلك - فى بعض 
القضايا شديدة الصلة بمنبجه ف قراءة العمل الشعرى. 
بيد أن هذا إلوجه من نسبيّة « النظر» يوازيه ويواكبه وجه آخرء. لا يقل عنه 
أهمية » وربما فاقه أثراء وهذا الوجه الآخر يحمل قيمة موضوعية تنأى بقراءة العمل 
عن مظان المصادرة والاعتساف والتحكم الشخصى. ذلك أن الشعر دفن 
باللغة ٠»‏ وقراءته يتبغى .أن ترتجن أساسا بهذه القيمة» شريطة ألا نفهم اللغة 
هنا بمعناها الضيّق. لأن اللغة فى إطارها العادى أداة توصيل؛ غلى حين أنها فى 
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القضيدة منبع إثارة وتحزيك لأدق المشاعر والانفعالات. وهى ف الحالة الأولى ذات 
01 دلالية ترتبط فيها الإشار ات بمعانيها الوضعية» على حين أنها فى الحالة الثانية 
ذات وظيفة إيحائية تنتخطى جدود التصريح والتقرير والتسمية؛ وهذه الوظيفة 
الإيحائية لا تتلح بأدورها إلا 9 خلال العلاقات التركيبية ثم من خلال العلاقات 
التصويرية والرمزية المتولدة منبا. 


واللغة الشعرية لغة شديدة الخصوضية» وهى تتميز بالتقطير الدقيق فى انتقاء 
المواد وتنظيمهاء .ومستوى الكليات مقرونة بدلالاتها الوضعية» لا يمثل فى هذه اللغة 
.سوى .درجة واحدة من سم متعدد الدرجات, -حتى إذا ما انُسقت هذه الكلات فى 
بنيات الجمل والتراكيب أمكننا أن نتحدث عن مستوى آخرء هو مستوى الوظائف 
النحوية» ثم مستوى ثالث هو المستوى الصورى الذى تتجسد به ومن خلاله 
الصور الحزئية» كا تتجسد به ومن خلاله تشكيلات الأحداث والمواقف». ونتيجة 
لأن العلاقة بين هذه المستويات ليست علاقة سكونيّة جامدة. بل هى علاقة تفاعل 
وظيق بين الوعداك الصغرى والأنساق الكبرى» فإن خصائص الدلالة فى اللغة 
الشعرية 56 حاصل جمع هذه الأطراف. بقدر ما هى خصائص للنظام الذى ثم 
به تنسيق هذه العناصر. 
وهذه القمم التدرجية فى بنية القصيدة تتجاوز فكرة الفصل التقليدى بين 
الشكل والمضمون؛ بين الأسلوب وما يُظَنَ محتوى لهء لأن العمل الشعرى - فى 
حقيقته - ليس إلا طريقة فى التأليف بين المستويات المشار إليبساء ومعالحته بنفس 
منطقه تقتضى تمن يتصدى له أن يحلله تحليلا تكاملياء وأن يجعمل قطب اهتامه 
ذلك النسق الذى اتتظمت من خلاله تلك العناصر المندرجة» وقد ييدو هذا 
المطلب سهل المنال» وقد نبالغ فى حسن الظن فنقول : إنه يبدو مقبولا لدى الكثرة 
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الكائرة من دارسى الأدب ونقاده . ولكنه عند ير طبيق لد جحلو من صعوبة :6 
وله تنجو ممارساته من تناقض ؟ لأننا. + أحيانا ننه خدم نفس المصطلحات دون 


و 


أن نعنى عناية كافية - بل وربما حون عناية إطلاقا - بتوضوح ما نقصده منهاء ومن 
ثم قد يظهر - على المستوى النظرى - وكاننا متفقون على المبادئ الضرورية لإدراك 
العمل الأدبىء حتى إذا شرعنا فى تحويل هذا الإدراك إلى سلوك» إلى مواجهة مع 
النصّ ء برزت الفجوات بين المواقف. وبيرزت معها الحاجة إلى مراجعة هذه 
المواقف ونقى ما يشوبها من تلبيس واضطراب. 
ومن أمثلة ذلك أنك لا تهد الآن سوى قلة قليلة مسن لا يسزالون يؤمنون 
بالفصل التقليدى بين الصياغة الفنية وقيمها الفكرية» أو بين مبا بُدعى_بالشكل 
وما يدعى بالمضمون» ومع ذلك» .فإن الاختلاف مع هؤلاء رما كان أهون من 
الاختلاف بين تلك الكثرة الكائرة الى تتفق على وخحدة العمل الأدبيى وتكامله؛ 
لأننا فى هذه الحالة الأخيرة مضطروت"إلى مواجهة العديد من'مناهج التلقى : من 
ا المضمون ليحيل جنهد الدع إلى قضاياء ومن ينصرف إلى فخض التناسب 
بين العمل والواقع» أو بين الصورة والأصل: ومن يفهم الوحدة المشسار إلييا 
اسار محصلة جمع الطرفين» فهو يتناوهها على التوالىء معتقدا بذلك أنه قد 
انذول وحلة الول ع استوى كل عناصرهاء وهو تفسير يفترض نوعا مسن 
التقابل , بين الشكل والدلالة حين يُوالى بينبها على هذا النحو. على حين أن الفارق 
ينما ليس فارقا حقيقيا. بقدر ما هو فارق منطق بحت» والمسافة بينهما ليست فراغا 
صامتاء وإنما هى حوار متبادل. وجدل مستمر؛ لأن المضمون - عند المارسة 
إبداعا وتلقيا لا يعدو أن يكون شكلا متحولا إلى مضمونء. كيا أن الشكل 
لا يعدو أن يكون مضمونا متحولا إلى شكل» ؛ وف الغباية ليس ثمة إلا العمل 
الأدجف بكل وجوده وتكامله , 
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لا نتوقعم - إذن - أن يحدثنا هذا الكتاب عن المتنبى - الشخصء. أو المتننى 
العصرء. فذلك مطمح لا يدعيه. فضلا عن أنه ليس مسن غااياته. ولا نتوقع 
- أيضا - أن يطرح أمامنا جملة ما قيل عن شعر الرجل أو ما كتب فيه؛ 'ناهيك 
عن التصدى لهذا الذي .قيل أو كتب بالتحبيذ والتتأييد. أو بالمراجعة والمناقشة. 
فالحق أن هذا الفط من التناول - على الرغم من قيمته وعظم جدواه - لم يكن هو 
الاطار الذى افترضته هذه الدراسة لنفسسها منذ البداية؛ إذ تقتضى القراءة 
10 

الشعرية. ومواجهة النص مواجهة مباشرة؛ اغتدة لغوية وفنية 'وثقافية ذات طبيعة 
خاصة. وصحيح أن هذه ١‏ الأعتدة الخاصة ؛ لا تستثنى التراث النظرى الضحخم 
الذى كُتب عن الشاغر وفنه. ولكن مثل هذا التراث ينبغى ألا يقيّد حركة القارئ 
أو يشد خطواته بوثاق التصورات الآنفة؛. ودوره يبدأ - بالأحرى - حين يتحول 
بالتمثل الدقيق إلى خلفية غير منظورة. تسهم فى تكوين ثقافة. القارئ - السدارس . 
وف تشكيل ذوقه الموضوعى. تاما مثلما تسهم عدة الشاعر من محفوظ ترائه فا 
صقل. موهبته وتغذية ملكته الابداعية. ولكن عليه أن يسى هذه العدة - أو أن 
بتناساها - عند أول خطوة على درب القول. ظ 


إن 


والمادة الشعرية التى اعتمدت عليها هذه الدراسة - أو لتقل هذه القراءة - 
ذات وجهين؛ مادة بالقوة» على حد تعبير المداطقة. لأن هذه اللدراسة لم تيداً 
إلا من ححيث انتبت بها مراجعة شاملة ومتأنبة لتراث الشاعر على اتساعه ورجباية 0 
جوانبهء ومادة بالفعل» لأنها قنعت من هذا التراث بالجزء دون الكل: وبالتموذج 
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© للتمووع قر تحرّت ما ينبغى أن يتوفر 


بدلا من الحصر. وإن كا 3 
للنموذج من قرة المثيل وغطيّة اللامح الدالة على الظاهرفه وتئق بعدُ لكل وثيقة 
شعرية - قصيدة أو مقطوعة - قيمتها الخاصة. باعتبارها كيانا إبداعيا كامل 
الاستقلال والفيز. 0 

وهكذا تطالع فى البداية مبحثا فيا يُدعى « بمفارقات الشكل 0٠‏ قُصد به - من 
خلال النظر النصى - إلى تبيان العلاقات المتبادلة ف بنية العمل الشعرى». بين 
نسق المادة. الكلامية ونسق البئية الداخلية ممثلة فى الصور والسرؤى والمواقفت. فإذا 
فرغعت من مفارقات الشكل طالعت مبحثا ثانيا عن « ظواهر الصياغة الشعرية ) 
يتعقب. طائفة بن اللواذم التركيبية فى شعر المتنبى. والتى تقّسم - على وجه 
الخصوص - نطابع المعاودة والتكرار. شم مبحثا ثالثا فى «دتقائلات البنية ؛. بين 
التوازى بالتكامل. والتوازى بالتناقض, والازدؤاج» ورابعا فى « مستوى الصورة » 
على تنوع تجلياته فى المادة الشعرية المدروسة. من التداعى إلى المفارقةء ومن الترقٌ 
إلى المالغة, ومن الصورة إلى الدائرة التصويرية. ثم خامسا ف «١‏ تحولات 
الأسلوب » بتحول وظيفته أو ازدواجها بغيرها من الوظائف” وهى التحولات التى 
أفكن - فى ضرثها - إعادة قراءة مدائيحه الهاجية- وغزليّاته الملدحة. وما إلييا 
ما دار فى هذا المدار من نتاج الشاعر. وأخيرا يحتسم الكتاب مطافه بوقفة 
- لا تتلبث طويلا - عند المعجم الإيقاعى لللادة الشعرية المدروسة. ومعطيات 
هذا المعجم من الناحيتين الإحصائية والوصفية. 

# ع« 

وبعدء فلعله ليس من قبيل اليد ف هذا المقام أن أذكر مقولة الشاعر الألمان 
برتولت بريشت؛ جين راح يحدّد المثال الأدبى من وجهة نظره. فلم يزد على أن 
وصفه بقوله : «أن تكتب للعامة بلغة الملوك )0©, 





: العبار ة منقولة عن‎ )١( 
ناعم | .لمواممع .016 و«الاومع2 511 ا؟ اا .0 .وعم‎ 
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وإذا كانت هذه اللغة الخاصة (أوشك أن أقول : هذه اللغة الملكيّة) تو 
ممن يتصدى ها ذخيرة من الآدوات والروافدء فيها بعض ما فى هذه اللغة من 
سخاء وعيز» فليس أمام القارئٌ ا أن يحاول. ومن الله تسديد القصد. 
العجوزة - يناير سنة 9م1948 
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المسبحثث الأول 


مفارقات ال بام أ 
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العمل الأدبى ظاهرة عضوية متكاملة بطبيعتهاء وعضويتها تقتضى بالضرورة أن 
يكون التأثير لجال مرتبطط بها ككل ومتعلقا بها كواقعة ماثلة» وليس كمشروع 
مفترض . وإذا كنا نقبل الغرقة بين اللغة باعتبارها مجموعة الأعراف والقواعد التى 
يتم التصرف اللغوى طبقا شاء. والكلام باعتباره الطريقة التى تتجسد مبن خلاها 
تلك الاعراف والقواعد فى موقف بعينه. ولوظيفة بعينها”” ؛ ‏ فإننا - بالثل - ينبغئ 
أن نقبل التفرقة بين وحدات اللغة.الأدبية وهى ماتزال بعبد .مادة صاءء وهذه 
الوحدات بعد أن تتخلق نسبقا حيا من العلاقات والتراكيب: والأنظمة؛ فهى فى 
الوضع الأول ن. حالة غياب جمالى مطلق» على حين هى فى الوضع الثان رهينة 
حضور جمالى محتمل» كما أن عطاءها الأدي ف المرحلة الأولى لا وجود له. أو هو 
ليس موجودا إلا بالقوة على حين أن هذا العطاء فى المرحلة الثانية موجود 

بالفعل . 
فإذا التقلنا من الأدب فى عمومه إلى الظاهرة الشعرية فى خصوصيتبهاء 
استطعنا أن نكتشف نوعاً من التوازى العجيب بين علاقة اللغة بالكلام. وعلاقة 
الشعر بالقصيدة. فالشعر باعتباره صورة ذهنية مجردة لا يتجاوز ما نعرفه من تقاليد 
فنيّْة فى الإيفاخ والصياغة» ولكن القصيدة تعنى هذه التقاليد وقد انبعت - أو 
اتتعشت شت 2 فق إطار قولى بحتذى مقلرة هذه التقاليد أو يتصدّى ها بالآضافة أى 
الحذف 0-0-0 التعديل. وربما كان الشكليون ومن اسْتلَهمَ رأيم مسن زواة العالية 
ن أعينهم على هذه الحقيقة» حين ' نادوا أن لغة القصيدة محاونة لاحيساء 


.. 1 انظر فى التفرقة بين اللخة والكلام‎ )١( 


1 
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الكلمة وإنعاشها فى المقام الأول0, وأن هذا الإحياء قله يفضي - أحيانا - إلى 
الاخلال المنهجى ببعض القواعد اللغوية» الأمر الذى يؤذدئ- من نمة - إلى إعادة 
النظر فيا يُدُعى بالضرورة الشعرية. 0 

والقصيدة حون تتمثلٌ فى هذا النسق الكل الى من العلافات والآن ظمة 
اللغوية.٠‏ تطرخ انتراضين للرؤية يتعلق كل منما بزاوية النظر إلمها؛ قهنى باعتبارها 
عملا إبداعيا لا يمكن تصورها إل على نحو تركي خالصن؛ لاننا فى انبعائها مد 
خدقة المُرْسِل - أو لنَقُلٌ المبدع - إنما تصدر كاملة المئية مستقلة التكوين» وهى 
بالنسبة له رسالة جملية تتواكب عناصرها الصؤتية والتزكيبية والإيقاعية فى سياق آنّ 
غير خاضع نطق التعاقب. ضرورة أن" المر سل لا يتعامل مسع كل من هاتيك 
العناصر منفرداء فهو لا يؤلف بين أصوات الكلمة ثم بتوقف ريغا يراجع دلالتهاء 
ثم يتلبث لكئ يختبر صيغتها الصرفية وموقعها التركبى ؛ ثم .لكى بوائم بينهها وبين 
قوانين الإيقاع الشعرى. بل إنه - من خيلال المارسة الإبداعية - يعالج كل هذه 
المستويات دفعة. . وبطريقة مركبة. بحسث يبدو العمل الشعرى فى النهاية وكأنه وليد 
زمن إبداعى واحد. 1 

غير أن الزمن الإبداعى لا ينطبق بالضرورة على زمن التلقّ. فإذا كان الشاعر 
يتعامل مع القصيدة على هذا النحو الْجمْل المركبء فإن الدارس - وعمله 
لا يعبدو أن إكون درجة عالية من درجات التلق - يتعامل معها بوِجْهها من 
التحليل والتركيب: وهو يبدأ ما يذعى بالشكل لكاي أعنى مجموعة. الوسائل 
التى أمكن بوساطتها إبداع النسيج اللغوى للقصيدة. ومن هذه الوسائل ماهو 
صوق كالقافية وتجنيس أوائل الكلمات أو أواخرهاء ومنها ما هو عروضى يرجع إلى 
الوزن الشعرى ومعاته الزمنية والمقطعية» ومنها ما يتعلق بالتراكيب وطرق صباطتياة 
07 اط فسن تكرر دع هن واحد من كتبه نثر سنة 18311 عنوان و بعث الكلمة 6 ووضع هذا 
المصطلح فى مقابل « تحجير الكلمة ؛ بردٌ فيمتها إلى ما تدلّ عليه؛. وتبعه الشكليون والبسائيون فى الوك 
بمنطوق هذا المصطلح ومفهومه. 
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كا أن منها ما يتعلق بتناسب أجزاء العمل . .كالاطراد والمفارقة. و كتوازن السياق 
أو توازيه؛ وكتشعيب الآداء بين الوصفب ولليوارء وبين صرت الشاهر واصرات 
الآخرين. 

وتنظي المادة الكلامية على هذا النحو يفضى بدوره إلى تنظ البنية النداخلية 
للعمل الشعرى». نعبى بذلك بنية الصور الفنية الصادرة أسياسا عما :يدعى .بسطاقة 
التخيل . ابتداءً بالصور اجهربة .أو العلاقات المجازية الصغرى كالتشسييه والاسبتعارة 
ونحوهماء ومرورا بالصوز .الكبرى كالرمز والأسطورة وما إليهماء ثم انتهاء بنواة العمل 
أو محوره الفكرى 501506. وهذه البنية الداخلية من جبانبها تقوم بوظيفة النبظام 
التحجىئ. الذى تند ننتشر منه الدلالة عبر كل مستوى إلى الآخرء ومن ثم يبدو المتلق 
كمن يذرع درجات سل صعودا وهبوطاء كما تبدو القصيدة محصيلة لوشائج من 
العلاقات الخارجية والداخخلية, تتبادل التأثير فها بيتهاء وتتأزر جميها عل تصسحيح 
مسار الرسالة الشعرية” , 


قد يكون فى هذا المفتتح الغاري نوع من المصادرة على على المطلسوب. ولكنبا 
- على أية حال - مصادرة ةلم أشأها ول أقصد إليباء فضلا عن أن اما تضمنته من 
أفكار حول العلاقات المتبادلة فى بنية العمل الشعرى لم ينبئق إلا فى ضوء صراجعة ‏ 
حديئة لأحد الفاذج الذائعة من شعز أبى الطيب المتنى » ٠‏ وبالطبع لم يكن ذيوع هذا 
اتموذج هو سر التوقف عنده. كبا أن بواعث ذيوعه لم تكن فى كل الأحوال بواعث 
فنية خالصة. فقد تركزت هذه البواعث حول ما فى هذا الفوذج مسن عنسارات 


عاك ل وي د ا ا 0 
)١(‏ لزيد من التفصيل فى معنى الشكل الخارجى والشكل الداخل للقصيدة. تراجع لوقاف لراسة 
ْ عنوان * للشكلية . ماذا بيق نبا ؟: - جلة فصر - انعد الباق .. فقامرة - يتساير مبسنة !9 ..- شْ 


1 


ص 1 ومابعدها. 
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جامعة سارت مسير المثل.ء أو استقطبت معنى من معاق ليدع أو توافقت مع 
ضرب من ضروب الخبرة اليه للمتلق» أما النسيج البنال الايد هذا سوام 
وما عسبى أن تكشف عنه هذه العلاقات من ظواهر أسلوبية» فأمور لم تسلترع بعد 
اهتام القارئ التقليدى. أو - على الأقل 







- لم تسترع اهتامه بدرجة كافية: 

















صجب النناس قيّلنائذ1 الزمانا 
1 0 9 5-5 م 0 ١‏ 
0 بغصة ا ماله 


00 07 يِرضَ فينا نرت د ع 


٠‏ كُلّما ألبنث السزمان “قناة 
ومُرَاد النفوس أصغر من أن 
غير اق الفنتى يُلاتي المَنَايا 
ولو ان الحياة تبَقَى لح 
وإذا لم يكن من الموت بد 
كل مالم يكن من الصّعب ف الأنفُس 


:وعناهم فى شأنه ما عناناً 


إن سر بعقنسهم أحيانا 
ولسكنه كدر الاحسانا 
ختنسى أعتسالة' فسن أتغانا 
5 المره فى القناة :سستانا 
لتعاذى فيه وأن لتسسالى 
كالحات ولا ملاتى الهسنوانا 
لعَدَدْنا أض نا التجعانً 
فمن العجز أن تكون جَبّانا 
متيل فييها ذاو 11116 


وا'فوذج الماثل من وزن الخفيف الذى يتولّد الإيقاع فيه من التوالى النظرى 
تغيتين تساوان فى كم ما تتضمنه كل مني من مقاطع لغرية ولكنها تختلفان 
بعد ذلك فى طريقة توزيع هذه المقاطغ وكيفية تواليها؛ فالتفعيلة الأولى ٠‏ فاعلاتن) 
تتكون من سببين يفصل بينهه| وتذ ججموع : والتفعيلة الأخرى « مستَفعلن» تعكون 
3 سبيين. خم وتد مجموع كذلك. 


.. 95 بالاء 7 0 م 1 0 
غير أن هذا التساوى الحمى من الناحية النظرية لا يفترض ان يتحقق بحذافيره 





: اعتمدنا فى توثيق النص على مصدرين‎ )١( 
أبو البقاء العكرى : التبيان ف شرح الديوان حن تصحيح مصطق السقا وأخخصرين - نشر دار : المعرقة - ببروت‎ 
3 ل زوع‎ ١ سنة #الهة جع 4 هر‎ 
عبد الرحمن ن البرقوق : شرح ديوان المنبى - دار الكتاب العرى - بيروت (د.ات) - ادن بف‎ 
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فى البنية الايقاعية للقطيدة؛ إذ يحدث فى كثير من الأحوال أن يدف الثاني 
الساكن من ارين أو كلتيماء ري ارد الام بمزل 
20 ترويضص - الايقاع + ميث ينسجم تماما مع غيرة ' من عناصر البنية الشعرية: 
وهو صبع نلمحه بخاصة فى الأبيات : الخامس والسادسء. ثم اناسع والعساشرء 
حيث يم في أضرب هذه الأبيات حذف الثاى الساكن» على حين تظل بقيسة 
الأضرب فها سوق ذلك من أبيات محتفظة بالانسجام بين صورلق الإيقاع الصورة 
الذهية النترضة: والصورة الصياغية. الماثلة . 

ومرد هذا الصدع إلى أن البنية الراسية للايقاع لا تتطابق بالضرورة تطابقا,تاما 
مع البنية الأفقية للعبارة الشعريةء حقيقة قد يحدث هذا التطابق التام أحياناء, :إذ 
نرى بنية التعبير موازية للصورة الذهنية للتفعيلة. بيد أنه فى كشير من الأحوال 
يحدث العكس » فنرى بنية التعبير أكثر سعة أو ضيقاء: مما يؤدى إلى تعديل ممائل فى 
التفعيلة بالاضافة أو الحذف. الأمر الذى قد يوحى بأن مبدع العمل الشعرى قد 
تجاوز أو ترص ء والواقع أنه لا تجاوز ثمة ولا ترخص. وإنما هو نوع نين كدر 
النظام - إذا صح التعبير - يلجأ إليه الشاعر للمواءمة بين الإيفع ومقتضيّات 

20 
الصياغة ظ : 


ويعنى ذلك أن كسر النظام إن وهم بتجاوز الشاعر»' من العيةه. فإنه برهن 
من ناحية أخرى. على أن مستويات الأداء الشعرى لا تنفصل وإنما تتكامل» 
ولاتتدابر فها بينهاء بل تتفاعل مؤثرة ومتأئرة» وليس محض مصادفة أن نرى 
تفعيلات القوافى فى هذا الفوذج بخاصة. وقد أخذت مسارا عجيبا فى العلاقة بين 
الإيقاع والتعبير» أو بين ما يسمى بالبنية الرأسية والبنية الأفقية» فعلى حين تتطابق 
هذه التفعيلات مع وحدات لغوية ذات معان ميفلة ق. البحت: الأرل : 

)١(‏ ما أحرانا بمراجعة تمروض الدعر العربى فى هذا المسانب» فالجق أن باس في لصبسطلاح 


العروضيين زحافا أو علةء ليس إلا كسر للصورة الذهنية فى الإيقاع؛ وهو فى حقيقة الأمر ضرب من الموابهية 
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دما عنانا»» والثان : « أحيانا»» _والثالث : ٠‏ إحسانا». والوايع : «من أعانا»» 
والسادس : « نتفانى »؛ والثامن : « شجعانا »» والعاشر : «هسر كانا ؛. ثراها فى 
الأبيات : الخامس والسابع والتاسع نستغرق وحدة لخرية دالة؛ بالإضافة إلى مقطع 
من كلمة سابقة : -اة سنانا »).. « ىق الهوانا ». ون جبانا ». 


إن التطابق المشار إلية فى أبيات المجموعة الأولى لا يتم فى كل الأحوال 
بنفس الطريقة» بل مخضم لبدأ الوحدة من خلال التشوع. فهو فى البيت الأول 
ات مع ثلاث وحدات ذات معان نحوية مستقلة» وهو فى البيتين الرابع والعاشر 
تطابق مع وحدتين؛ على حين أنه فى بقية الأبيات تطابق مع وحدة لغوية لا تزيد. 
الأمر الذى يمكن حه بوضوح لَوْحَاوَلْنا ترجمة مسار هذه العلاقة طبقا لتوالى الأبيات 
إلى هذا الشكل الرمزى : 


. ب تء ج) ذه باه د ساء دم ل 


0500007 الرمز « ب » أكثر من نسبة تردد غيره» 5 أن هذه 
العلاقة بين الإيقاع والتعبير تميل إلى التطابق أكثر نما تمبل إلى التقاطعء وإذا كان 
لتطابق يعنى مزيدا من ثراء الموسيق الداخلية للنموذج» فَإن التقاطع بدوره -. وكا 
أسلفنا - يعتبر مؤشرا إلى أن البنية التعبيرية تحاول باستمرار ترويض البنية الإيقاعية 
وتذليلها لمنطق السياق. 


وهذا السياق التعبيرى لا يخلو بدوره من مثل ذلك التوتر الداثم بين التوازن 
والتقاطع ٠‏ بين الاطراد والمفارقة. بين تتابع المنواليات السسياقية وكسر تتابعها؛ ' 
فالأبيات الخمسة الأولى تعتمد اعتادا شبه مطلق على بنى الحمل الفعلية التى يتبادل 
الفاعلية فيبا قطبان كبيران» يتناوبان فيا بينهها وظيفتى المؤثر والمتأثرء وهذان 1 
القطبان هما «الناس » (أو «المرء »). والزمان (أو «الدهر»). ففيا ينيض القطب 
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الأول بوظيفة “المؤثر فى:جملئى الضفو من .البيتين الأولين : 
“صحب النأئن قبلنا ذا الزمانا 
نرى الثان / ينبض بنفس الوظيفة فى جملتى الجر : 
وام فى شأنه ما عبانا 
وإن - بعض هم أحينا 
.مع قيد وحيده وهو أن كلا منبهما إن كان قد دُكر فى الجملة الأولى صراحه » 
فقد ذكر فى بقية الجمل إضواراً أو [هاءً: وفى كل الحالات كان اطراد السياق 
بتكرار صيغة الماضى : صحبء عَنىء تولى» سيره أو حتى بشكرار منطوق هذه 
الصيغة : ا عناناء كها كان كسر السياق - أو عنصر المفارقة فيه - متمشلا 
فى. تناوب مواقع التأثير والتأثر بين القطبين المشار إليهها. 
وبوسعنا أن نرى كيف أن هذه المفارقة على مستوى التركيب قد أنتجست 
- بقوة التفاعل - أثرا فوريا فى الشكل الداخلى» وبخاصة فى مستويات التصويز 
والدلالة الشعرية» فقد خالط الناش هذا الزمان تخالطة من يتتوقعون منه الوقاء 
لرفقة الطريق» ومع ذلك لم يرجعوا مثه إلا رجعة من يغص بالشراب حين يظن أن 
فيه خياته. وهو قد أمّْمهم وأكرئهم حتى رجوا ما يزجوة العاق من ثوافبٍ على 
غنائه» وبرغم ذلك لم تكن مسرّته إياهم إلا لماماء 00 - على تدرتها لحم 
جميعاء بل البعضهم . وبإمكانك أن تمفى هذه اللقفازقة: الدلالية إلى انفد اذاتها ش 
الناجمة عن المفارقة التصويرية» لتق أن صورة الاقباك 0 يرسمها المنوذج لرفقة 
الطريق سرعان ما تنعكس إلى صورة التو لو الإدبار - أخشى أن أقول الفرار - 
المقرون .بإحباط من يتبع السراب على ظماء حتى إذا. جافط:لم يجده شيثة. 
ظ ولا يقل من حم هذا الإحباط الناق عن علاقة الناس بالزبان فلك 
التعليق الشرطى : ووإن سر بعضهم أحيانا»» ولا تلك الصياغة الاحتمالية : 
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دربا تحسن الصنيع لياليه»؛ لآن الشاعر قد جدّد أثر هلدين - إو أضعفه - حين 
جعل المسرة مرهونة بالشرط مرة» ومقيدة بالتبعيض والحينية عسرة أخرىء وكذلك 
حين جعل الاحسان فى إطار الاحتال الذى تفيده «ريمام مرة ثالث بل لعله قد 
ألغى هذا الأثر غائيا بذلك الاستدراك الواضح الاسم : «ولكن تكدّر 
الإحسانا»؛ بكل ما يعنيه من قطع الآمل فى أن يحسن الزمان إحساناً يخلو من 
الآساءة أو يصفو من الكداز: 0 

وما لمحناه فى البيتين ارين من تباذل مواقم الفاعلية يستمر ملحوظا فى البيشين 
الثالث والرابع» مع فارق أنه كان أوّلا يم فى'نطاق الصذر والعُجز من كل بيت» 
على حين يم هنا فى نطاق البيتين مجتمعين. فالليال - هئ محصلللة نفردات " 
زمنية - تحسن وتكدّرء والإنسان بدوره لا يرضى بحوادث الدهر حتى يعينها على 
غيره» بل وعلى نفسه. وقد توازت المفارقة الناجمة غن هذا التبادل مع مقارقة 
أخرى على مستوى الصيغة؛ إِذْ نرى متواليات الماضى فى بيتى. البداية تقح المجال 
فى البيت الثالث لتواليات آنيّة : تحسن. تكدرء. لتعود فى البيت الرابع إلى 
متواليات المضئ :الم يرض (و«لم» تقلب زمن المضارع إلى المافضى). أعانف. 
أعانا. بل إن المفارقة على المستويين المشار إلبهم| تتساوق مع مفارقة دلالية ناتة 
عنهها ومواكبة لما هى المفارقة بين إحسان الصنيع .وتكدير الاحسان. ثم بين الننى 
والآثبات» أو بين عدم الرضا والإعانة؛ وهى مفارقة يتدرج طرفها السلبى ابتداءً 
من طبيعة,.الدهر فى خلط المسرّة بالاساءة» وانتهاءً بتلك المعونة الطوعية التى يبذها 
له الإنسان من تلقاء نفسه. ثم هى مغارقة تطرد - إن صح أن ف المفارقة اطرادا 
- مع ما أنتجثه أبيات البداية من دلالات العودة المقهورة والرجاء الخذول. 

ومع أن المفارقة فى أحد حدَّيها تعتبر خحروجا على رتابة النظام: فإنها فى حدّها 
الآخر لا تخلو من رعاية للسّات الوقعية التى تدفع .إلى اختيار دون آخرء قد يكون 
هذا الاختيار فى مجال الصيغة. كالتناوب المشار إليه آنفا بين صيغ الماضى وصصيغ 
المضارع . حتى يبلغ هذا التناوب مستقره فى صيغتقى المافى الشاخصتين ف 'البيت 
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الدامس : أنبت »6 ركر 4 وقد يكون هنا الاختيار ف يجال وظيفة الكلمة » كذلك 
التبادل بين الناس والزمان فى الفاعليةء وهو تبادل يبلغ هو مستقره بتلك 
المعادلة الصريحة المتوازية فى وحداتها ووظائةها : 


أنبت -> الزمان -> قناة - ركب > المرء > سنانا. 


بل إن هذا الاختيار الموقعى يدق أحيانا إلى حدّ المفاضلة بين رموز لغوية تبدو 
متسباوية الدلالة. وهنا يكون الانتقاء مرهونا - أولا - بالغوامش الدلالية القى. 
تكتسبها الكلمة عبر تاريخها فى الاستعبال ومكانها فى السياق» ومرتبطا - ثانهة - 
بالبئية الإيقاعية ومدى مواءمتها لهذه اللفظة أو تلك. ومن ثم نرى - هرة أخرى - 
كيف يتفاعل الشكلان الخارجى والداخلى بحيث يتحول كل منها إلى الآخر فى 
حركة تبادلية مستمرة. ولعلّ مما لا يخلو من مغزى فى هذا المقام أن نلحظ تلك 
المراوحة بين لفظتى الزمان والدهرء برغم اشتراكهها فى الدلالة المعجمية» فقد 
. استخدمت الأولى فى البيتين الأول والخامس. ليس فقط من باب الانسيجام مع 
الايقاع ؛ بل لأن دلالتها الحيادية على مطلق الزمن تتواءم تماما مع الاستقلال 
الموقعى الذى حظيت به فى الحالتين منفعلة وفاعلة. على حين كانت السظلال 
السلبية لدلالة « الدهر» فى البيت الرابع مكئلة لدلالة المضاف «ريب 60+ سبكل 
ما توحى به تلك الكلمة الأخيرة من صروف وأحداث. ظ ا 


ف 


وحتى الآن كانت حركة البئية الشعرية دائرة فى نطاق متواليات فعليه تبادل 
الزمان والإنسان فيها موقعئ المؤثر والمتأثرء وغير خاف أن ذا التبادل فو هلالءة 
حدئيّة لا ينقطع توبّرها بين هذين القطبين» وغير خماف أيضا أن صيغة الفعل 
تعنى الزمان والحدث» وقد كانت من هذا الوجه مناسبة تماما لدلالة التبادق المشار 
إليهء فهل لنا. أن نرتب على هذا الملمح ما ينبغى أن يترتب عليه ملز دقة التوازن 
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بين بنهقق السطح والعمق» أو بين الشكلين الخخاريجى والداخلى ؟ ثم ألا يعتبر هذا 
الملمح - ف الوقت ذاته - ذريعة كافية.لتحفوّل الفوذج إلى المنواليات الاسية" . 
حين لم تعد محصلة الزمان والحدث. بالتببة اله مناط العلاقات الوحيد؟ , 





إن هذه المتواليات الامعية تبتر التركيب الشعرى عبر ثلاثة أبيات متعاقبة» 
وكل من هذه الات لي جل جب كبى تراد بها جلة أر جل فعلية 
صغرى» وهذه الجمل الصغرى ترد تبط بالجملة الأم, فى إطار كل بيت ارتباطا خخيريا 
أو شرطيا : 

قرا النفوس أصغر من أن نتعادى فيه وأن نتفان 
غير أن الفتى يلاق المنايا كالحات ولا يلاق الهوانا 
اولبق ان الحياة تبق لح لعددنا أضلنا الشجعانا 

ففى صدر كل بيت ينبض الاسم مناطا لتلك العلاقة السبزية أو ار 
مراد. الفتى؛ الحيأة» وتصدّره على هذا النحو ينوحى بتحول فى النمّق يسستتيع 
بالضرورة تحولا فى علاقاته الداخلية» ولعل تما يسترعى الانتبآه فى هل" المقام أن 
جرعة التعبير المباشر فى هذا النسق قد أصبحت ترجح جرعة التعبير بالصورة. 
ولذلك تفسيره. لأن الموقف هنا لا يخلو من تأمل. ومن استبصارء ومن أحكام 
قاطعة تساق فى تراكيب شديدة الاكتنازء فغايات النفوس أهون من أن تكون: ممالا 
للصراع , والانسان يحوت ولا يذل» وا موت فى نهاية الأمر مورد يستوى لديه 
الشجعان والحبناءء فإذا تذكرنا ف هذا الصدد ما يقال من أن التعبير . بالصورة يتم 
ف تناسب طردى مع توهج المشاعر والاستغراق العاطنى. بحيث يميل المبدع إلى 





)١(‏ نقصد بالمترالية هنا 1]108ومممج2, وهى الصورة الإسنادية للجملة حين تتوالى طبقا لنظام معين فى 
إختيار وحجدات الإستاد وطريقة ترتيبياء وهر مصطلح سبق إلى استخدامه كل مسن شومسكى وتسزفيتان 
'تودورفء وتبعهما فى استخدامه بعض الدارسين فى المغرب العرى؛ وإن كانوا قد آثروا لفظ «محالية» فى 
الدلالة على معن المصطلح ؛ على حين آثرنا من جانبنا لفظ «متوالية » فته النسبية. انظر: محمد بئيس : 

ظاهرة الشعر الشعر المعاصر .فى المغرب - ع١‏ - دار العودة - بيروت سنة ١191/4‏ - اص 2.19 
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اتخاذ'ذلك التصوير. تاها يتتر به كلما غلبه انفعاه”'2» استطعنا - من هذا المتطلق 
- أن نفهم كيف أن" ثيار. إلدلالة المباشرة قد ازداد مع. ازدياد تأمل الشاعر فى. 

معادلة الناس والزمان؛ “حتى أصبحت هذه المعادلة فى التحليل الآخير معادلة 
صريحة بين الحياة والموت 

وبرغم علوٌ النبرة المباشرة فى هذا الطور من أطوار الفوذجء فإنه لم يُقْضِ إلى 
إلغاء التشكيل بالصورة إلغاءٌ تاماء لسبب بسيطء وهو أن البنية الخارجية - فى 
مرحلة من مراحلها - تكون مهيّاة لتُجنّ بداخلها بذرة صورية» بالغا ما بلسغ 
حجمَهًا من الدقةء ومن ثم تصبح دلالة الاشثراك وتعدّد أطراف الصراع. التى' 
توحى بها الصيغة" الصرفية « نتعادى 6؛ مذرجة إلى مستوى آخر من مستويات ذلك 
الصراع يضل إلى حد تنازع البقاء أو تبادل الافناء : « نتفان». وعندئذ تغدو 
الذلالة المباشرة مؤهلة للتحول مع بداية البيت التالى إلى دلالة صورية» نبصر فيها: 
أطراف المواجهة وقد آلت إلى هذا النحو: 

الفتى »> يلاق -ه الماياء الفتى > لا يلاق > اطوانا. 

إن التبادل فى موقعية المفعول فى الحالتين يوازيه التبادل فى الحدث بين الاثبات 
والننى : يلاق. لا يلاق» ومع ذلك دعنا نتوقف قليلا؛ عند الدلالة الامشيّة لورى 
الصورة : الفتى. يلاق؛ فالأول يوحى بزهو الشباب وعنفوان القوةء وإلشان يرق 
باللقاء إلى درجة الاصطدام. وهكذا تطرح الصورة دلالتها على النحو التقرهى 
التالى : الفتى يجد القدرة على خوض معركته ضدّ حشد من المايا الكالحة الشوهاء 
| تلقاه منجمّة أو مجتمعةء ولكنه لا يمد القدرة - يل ولا الاستعداد التفسي - 
لخوض معركة ممائلة مع الحوان فرداًء فالمعركة الأولى محتملة» وإن بدت صعبةء أما 
الأخرى فأكثر صعوبة» وإنَّ بدت بخلاف ذلك. وصعوبتها هى التى تجمل مسن 





(9) انظر فى هذا المعنى : 


ْ243 5 , 1969 بعملهمآ , عتوعومعاتا م وعاعدمصدق اوعتاتية 
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- « التعادق » و « التفان » أمرر بن مفهومينء وإن لم يكونا مقبولين م إطلاقههاء فه) 
ف أغلب الأحوال استجابة لأهواء النفوس. وتناقضات الام ولكهي . - فى بعض 
الأحيان - رفض للهوان. وتحقيق لانسانية الانسان. وإن كلفة الرفض والتحقيق 


ف غباية الأمر حياته ذاتها. 
سبيله ؟ ل يسوغ خصومته لمدرية مع الناس والزمان. إد يجعلها مرتبطة نترففين 
المذلة ونق الهوان ؟ إذا سلمنا بذلك كان « الفتى » المذكور معادلا شعريا 
لأبى الطيب نفسه؛ مقاتلا يحرج من تحت عباءة الشاعر ليتحدث بلسانه وينافح 
بسييقه » وهو فهم يظل مشروعا من واقم إبداع الشاعر. ودعنا من واقع حياته. 1 
هو.فهم مشروع - كذلك - إذا توسعنا قليلا فربطناه بتراء مادة الفتاء والفتوة فى 
معجم الشاعرء وى كثير من الجالاات ترد هذه المادة ومشتقاتها مقترنة بنموذج 
الممدوح . وأكثر منها تلك الحالات التى ترد فيها 010 بصورة الشاعر تنفسه 
صراحة أو إضبارا : ٠‏ 
ولسربما طعسن الفتى أقرانه بالرأى قبل تطائُن الأقران7» 
وإذا الفتى طرح الكلام معرّضا فى مجلس أخذ الكلام الل ع 9) 
تقساعة تعل أنى الفتى الذى ذى ادخسرت لصر وف الزن مان 9 
ولكن الفتى العرق فهبا 2 غريب الوجه واليد واللسياد©؟ 
وربما كان هذا الملمح الذاق فى دلالة ‏ الفتى» سرّا من الأسرار التى أفضتٌ 
إلى احاح الفوذج على مفارقات الشجاعة والحين. والخلود والموت» قّ البينين . 














.194 ديوان أبى الطيب المتنبى - تصحيح مصطق السقا وآخرين - ج 4 - ص‎ )١( 
.506 المصدر السابق - ص‎ )5( 
.188 المصدر نفسه - ص‎ )9( 
.؟6١ المصدر نفسه - ص‎ )4( 
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الثامن والتاسع ؟ فقيها يُتخذ القياس الشرطى ذريعة لتقرير الفكرة بطريقة برهانية 
قاطعة. وفيهها أيضا يتوارى التبادل بين المتواليات الاسمية والفعلية ليصبح مركز 
الثقل هو ما تكشفٍ عنه تحولات الصفة من نتائج مرفوضة أو مقبولة» فلو بقييتك 
الحياة لتحولت الشجاعة إلى ضلال؛ لأنها تفضى إلى الموت. وهى نتيجة مرفوضة 
لفساد مقدمتهاء ومادام الموت حها فإن الببن يتحول إلى ضرب من العجز؛ لأنه لن 
يفضى إلى خلودء وهى نتيجة مقبولة؛ لأن الدلالة المضمرة فى الشرط السابق ققد 
رشحتا ومهدت لإحداثهاء فضلا عن صحة مقدمتها فى ذاتها. وهذا يعنى أن 
تحول الصفات على ذلك النحو يتعلق - طردا وعكسا - بدلالة القياس الشرطى 
صحة وفساداء كيا أن هذه الدلالة بدورها لا تتم بمعزل عن الوظيفة الأسلوبية 
ومعطياتها . 

ولنقتنع حقا بأن هذه الدلالة لا تحدث معزولة عن المعطيات الأسلوبية» ينبغى 
أن نضع فى اعتبارنا أن فساد مقدمة القياس الأول إنما تم فى إطار «لو» التى تفيد 
الامتناع للامتناع» وأن وظيفة التركيب بهذا قد آلت إلى السلب» برغم ما يبدو فى 
الظاهر من إيجاب» كما أن صحة مقدمة القياس الثان قد تمت فى إطار شرط مننى 
صراحة. يتسلط عليه ننى ضمن : ١‏ بد» فيلغى دلالته ويتحول بها إلى الايجاب» 
برغم ما يبدو فى الظاهر من سلبء. وهكذا نرى أنفسنئا إزاء مجموعة من تحولات 
البنية» يواكب بعضها بعضاء ويرفد بعضها بعضاء ويقوم أحدها مسار الأخحر 
بالحذف والإاضافة والتعديل. 

دلالة الخالفة تلعب هنا دورا لا يستهان بهء والتنويع فى معزوفة الموت يغرى 
الشاعر بالمضئ فى نفس الدرب إلى مداهء ومادام الجبن نوعا من العجزء. فسإن 
الشجاعة ضرب من القدرة. وهى قدرة لا تستمد أسبابها الآولى من القوة الجسدية 
بقدر ما تستمدها من طاقة الإنسان على التآخى مع الواقع والإيمان بحتميته» أق 
أنها + فى التحليل الأخير - قدرة نفسية لا تتسلط على تغيير طبيعية ما يقع؛ وإن 
تسلطت على تغيير مشاعرنا إزاءو» وطريقة استقبالنا له : ٠‏ 
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: كلام لم يكن من الصيعب” ف الأتّس. سهل فيبا إذا هوكانا 

فالتقابل الدلالى بين المعب» و«السهل». وتوازيه مع التقابل التركبى بين 
أسلوف النفى والإثبات فى صدر البيت وغجزه : لم يكن» كاناء ينبغى ألا يصرف 
أنظارنا عن ملمخين شديدى الآثر فى توليد دلالة المركب الشعرى. أما اللمسح 
الأول فهو أن ٠‏ الكون » منفيا ومثبتا يس كوونا ناقصا ىم قد يتبادر للذهن» بل هو 
دكون ) تام ومن مم لاتتصبٌ دلالته على اتصاف الواقع بالصعوبة والسهولة فى 
ذاته. بن تتضصب على مجرد عدم الوقوع فى الحالة الأولى» ومجرد الوقوع فى الحالة 
الثانية» وعندئل تبرز أهمية الملمح الآخر الذى أشرن نا إليه؛ نعني دلالة القيد الذى 
حرص الفوذج على ترديده فى الحالتين : «فى الأنفس» فيها»؛ فهى دلالة تثرى 
دلالة الملمح الأول وتضيف إليهاء حتى يصبح الصعب سهلاء لا لتطوّر طرأ عليه 
بالاستثئناف أو الإلغاء؛ بل جرد وقوعه» مجرد أننا مضطرون إلى معايشته والتكيف 
معهء برد أنه قضاء لا يق منه جين ولا تعجّل به شجاعة. وهو سهل ف التفنس 
وإن كان غير ذلك فى حقيقته. ثم هو سهل فيها كحدث كانء وآن. منيسن غلبا 

كصورة ذهنية لم تكن. . 


أثرانا بإزاء فكرة الموت كرة أخرى ؟ صحيح أنه لا يُشار إليه هذه المرة 
صراحة , ولكن هل ثمة ما هو أبلغ فى التطابق كل هاتيك الايماءات من 
الموت ؟ وألم يبمهد الفوذج هذه الخاتمة القائمة بالتول مع الخصة تارة» وبالتفانى تبارة 
ثانية» وبالموت الصريح تارة ثالثة ؟ وإذا اعتبرنا الفكرة نُواة للشكل الداخلى, 
نستقطر فيها كل مستويات الأداء متفاعلة» فهل نجد غرابة فى أن يففى كل هذا 
إلى مثل تلك النباية المأساوية العابسة» وإن لم تسل - على جهامتها - مسن 
مشروعية ؟! 

لقد تصورت لوهلة أن التغبير قد التوى بالبيت الأخير دون قصدء وتخيلت أن 
من الأنسب استبدال كلمة « السهل » بكلمة « الصعب» الواردة فى صدر البيت» 
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ورحثٌ أسوغ هذا الأستبدال بما عسى أن يتمخّض عنه من أثر التكرار و وضوح 
الدلالة» ثم عدت فتذكرت ما فى المفارقة من إيحماءات لا تقل فى أهميتها عمافي 
التكرارء هذا فضلا تن أن وضيح الدلالة لا يعنى بالضرورة - ويمنطق #للشة 
الشعرية - دقة الأداء» فربما كانت رقعة الظلال فى هذه اللغة المهيبة العجيية أكثر 
عمقا ورحابة وسخاء من رقعة الضوء”'"» وما قراءة الشعر فى جوهرها إلا مخامرة ظ 
مع تلك الظلال. ظ 


(1) ريما كان هذا هو مبعث اتببار بعض شراح المتنبى بتلك القصيدة» دون تعليل - فى الغالب - 
يستند إلى معطيات النصّ الشعري. اقرآ هذا التعقيب الطريف الذى لخصى به البرقوق ريه فى هذا اسوذج : 
«لعل شيطانه - يعنى المتنبي - ممن كانوا يسترقون السمع. فتلق هذه الآيات من ذات الرجع 46 يعنى السيله. 
انظر شرح البرقوق على الديوان - ح 4 - ص ؟9". 
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المبحث الثانى 


عَنْظواه إِلصَّيِاغْةَ الشعريّةٍ 
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ربما كان من نافلة .الول أن اللغة الشعرية تتميز بالتويّر الدائم بين الشابت 
والمتغير من وسائل الصيائة بين الموروث من تقاليد النظم الشعرى والمضاف إلى 
هذه التقاليد» مما تتمخض عنه عبقرية المبدع وطريقته الخاصة فى التعامل مع 
لواقم ومن حصاد هذا التوتر ينمو المذخور من أعراف اللغة الشعرية ومناهجها 

فى الأداء. ويبدو المبدع كما لو كان يتجاوز حدوذ هذا المذخورء على حين أنه يمتدّ 
هاا وتنا كنها تبدو بصماته التعبيرية الخاصة وكأنها صدّع فى جدار اللغة الشعرية, 
على حين أنها إعادة لبناء هذه اللغة؛ ومحاولة لاستئناف تشكيلها فى نسق صياغى 
جديد. 

قطبا التوتر فى هذه الحالة يتجليان فى وضع المبدع إزاء - ولا نقول فى مواجهة 
- تقاليده. غير أنْ هذا وحده لا يمثل سوى الوجه الظاهر من: العملية الإبداعية» 
لأن هذا المبدع ذاته لا يركن إلى نمط أدائى ثابت فى كل أعماله» بالغا ما بلغ هذا 
الفط من التفرد والخصوصيةء وهو قد يطمئن إلى وسائله فى عمل» ثم يجد هذه 
الوسائل نفسها غير مقنعة فى عمل آخرء ومن ثم يظل فى حالة جدل مستمر مع 
أدواته؛ يستبق منها ويحذف. ويضيف ويغيرء وكأن لم يكفه عبهء الحوار مع 
التقاليد الشعرية» حتى يقرن إليه مشقة الحوار مع النفس. والمراجعة الدءوب 
لوسائله مع مستهل كل تجربة جديدة؛ وكأنه - أيضا - لم بعد مما سبقها مم 
تجارب . إلا ما عسبى أن يكون قد أفاده ت. س . ابوت سيق علق غل يذل هذا 
الجدل الابداعى فى نبرة لا تخلو من المرارة : «لم يتعل لمر إلا اتتقاء خير الكلام 
للنىء الذى لم تعد ثمة ضرورة لقوله. أو بالطريقة التى لم يعد ميّالا لقوله مها»”'. 

غير أن هذا الجدل الإبداعى بوجهيه : بين المبدع وتقاليده؛ ثم بين المبدع 
وذاته؛ لا ينتبى - ولا ينبغى له أن ينتبى - بالرفض الكامل لكل ما تحقق عبر 
مسيرة التطور الأدبى من قيم جمالية وصياغية؟ لأن هذا الرفض المطلق يعنى عقم 
7 شق يي رن المدرسة الحديئة - ترجمة جميل الحسنى - نشر الكتة الأهلية - 


دروت سنة 4517 - ص ١47‏ 
نضا 
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المجاوقة الابداعية من أساسهاء يعنى الحكم عليها بأن تبق رهتا بفردية' صاحها؛ 
ضرورة افتقارها إلى الحد الأدى من المواضعة» وعجزها عن تحفين التلاق بين من 
يرسل الغمل الأدبى ومن يستقبلهء وهو التلاق الذى لابدٌ منه ى كل عملية أدبية 
تبلغ غايتها؛ وهكذا يظلُ مطلت الفنان فى الوصول إلى التفرد المطلق محض 
محاولة ؟ «إذ بمجرد أن يتحقق تننق إمكانية التواصل» يخرج من اللغة» ولابدٌ من 
محاولة التفرد عبر اللغة المشتركة. واللخة قوانين وأصول وتراث ثقافى يحمل موقفا 
من الكون. ويعكس علاقات إنسانية معينة وتصنيفا للأشياء. لذلك فإن الإبداع 
معركة داخل ساحة اللغة والموروث؛ محاولة للقفز بعيداء لقسر اللغة على 
التجدد وك 

وإذن تبق حركة الحوار بين المبلع والتقاليد؛ من ناحيةء وبين المبدع وقيمه 
الخاصة؛ من ناحية أخرى» محكومة بمنطق هذه التقاليد والقيم؛ء فهى - أى تلك 
الحركة - تحذف منها - أئْ من ثلك التقاليد - وتضيف إليهاء وهى تستبق منها ٠‏ 
وتطرح» وف كل الحالات يظل الباق هو الأساس» كما يصبح المطروح بدوره مقيسا 
ف موقعه وظروفه بالمطروح منهء ومن جملة عناصر الايجاب والسلب تتبلور أصالة 
الشاعرء ويعلو صوته الخاص. موحيا بحجم المعاناة التى كابدها وهو يصطى 
عناصر هذا الصوت ونبراته المميزة. 

وقد كان المتنبى - بشهادة شعره - ممن يعرفون هذه المعاناة ويعتبرونها شرطا 
ويا للأصالة الشعرية؛ فالشاعر الحق ١‏ يفتش عن 0 بكل منا يومىٌ إليه 
هذا التعبير من محاسبة الذات ومراجعة الوسائل؛ أما أصحاب الطريق السهل 
فيقنعون بالاغارة على أسلاب هذه المعركة الابداعية : 

ولكنه طال الطريقء ولم أَزَلْ أفمّش عن هذا الكلام و؛ 


3 اا 





- انظر : د. خالدة سعيد - حركيّة الإبداع؛ دراسات فى الآدب العريى الحمديث - دار العودة‎ )١( 
.١1# سيروت سنة 4ل/اؤؤ دصي‎ 
.187 (؟) ديوان أبى الطيب بشرح أبى البقاء » العكبرى - دار المعرفة - بيروت سنة 154198- 7 اص‎ 

















ط7 012/5 . ط3ع 3 13232374 . تبتترتتنا 
و الشعر في الحالة الأولى حكمة تجلو الحقيقة في أوضح صورة ؛ و هو نتاج ملكة 
صقلها العلم ,رادها المعرقة» على حين أنه فى الحانة الثاتية : 
والهنيادع فهو إفراز مريض لا يصدر بطبيعته إلا عن تصور مريفن : 
إن يبعا من القرزَيض هيذاة ين شكاء وبعفسة أحكم 
منه ما يجلبٌ البراعة والفضل منه ما يجلب برسم" 
وتعظم المفارقة بم بين الحالتين» حي يستغرق الأدعياء كل أبعاد السلحة الشعرية 
بالزعم» على حين يستوعبها الشاعر وحده محق الإبداع : 
006 0( 
خليلى إنىّ لا أرى غير شاعر فلم متهم الدعوى ومنى القصائدا" 
ويزداد اقتناعك بهذه المفارقة حين تتأمل دلالة العموم التى يلدها نفى' التغنى 
فى الشعلطر الأول من البيت» ودلالة القصر التى يفيدها اقتران «الدعوى » بأداة 
التعريف؛ ودلالة الحصر التى يومئٌ إليهنا تقديم الجار والمجرور فى جملتى الشطر 
الثانى .» ثم حين تقرن بين هذا جميعه وقوله : 
0 3 0 1 0 1 درم 
أنا السّابق الهادى إلى ما اقوله ‏ إذ القول قبل القاثلين مقول 
أو قوله فق خطاب سيف الدولة. : 
0 إذا 5 نشدت شعراأ يونا بشعرى أتالك#” الادحون هتنوجدا 
البوس# 8 ريد 
#اعن شاء أن 01 هذا طبيعة الصبلة بين التنبى وشسعرأء عهره ٠‏ 
ببئه وبين أقرانه ى ذلك الزمان » ونا أكثرهم » ولمن شاء أن دضيقية . 
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٠١١ المصدر السابق - ب غم - ص‎ )١( 
(؟) المصدر السابق يان اب‎ 
١٠١4 المصض نقسة > »« - صن‎ )5( 
545 المصدر نفسه - ج اع - مي‎ )4( 









































0012/57 . طوع 3 1112232374 . تتتيتن؟ 


4 
إلى هذا وذاك تنمية الشاعر لمعنى الاغارة القى كانت فها يضى وباي ثم تحولت 
فى الفوذج الأخير إلى ١‏ ترداد 4؛ ولكنك؛ من منظور آغترء ستجد الشاعر شديد 
الالحاح على فكرة المفارقة بين الأصل. والتقليد» بين الصوت والصدىء. .بين من 
يحاكى ومن يحاكى. بل ستجده يلجأ فى الإلجاح على هذه الفكرة إلى نحو من تلك 
الوسائل الصياغية التى ألمحنا إليها: كالقصر : «فإنما بشعرى أتاك المادحون»؛ فإننى 
أنا الصائح المحكى »2 والتعميم : «ودع كل صوت,. والآخر الصدى»» الأول فى 
تقرير العلاقة الموجبة بينه وبين الشعرء والثاف فى تقرير العلاقة الستالبة. بَيْنْ" الشعر 
وأدعيائه . ظ 

وملمخ الاصالة القثى يحرص أب الطيب على أن يجعمل منه قرينا لصوته 
الشعرى الخاص. لا يفتأ يطالعنا كلما كان المقام مقام تصوير لسمات الذات 
المبدعة» .أو مقام موازنة بينها وبين الشاعرية المدّعاة» بغية الخلوص من هذه الموازنة 
إلى رجحان كفة الأولى وهبوط قيمة الثانية» وربما كان هذا الملمح بكل ما يعنيه من 
خصوصية المبدع - ولا نقول تفرده - هو الذى جعل صورة «الجواد» - نعنى 
النجيب من الخيل - ومشتقاتها من أكثر الدوائر التصويرية ذيوعا فى نتاج المتنبىء 
فللخيلى عراقنها فى الموروث العرى. وهذه العراقة آياتها من تمحض النسب ونقاء 
السلالة وتميز النرع؛ ومن ثم كانت هذه الصورة بظلاها الترائية أوفق ما تسكون 
للايحاء بمواصفات الشاعر الحق؛ كما كانت بتنويعاتها الأسلوبية يمالا لدلالات 
إضافية يمليها تلون الأداء واختلاف الطريقة. فهى تارة إيماء خنى يقنع فى الإشارة 
إلى سبق الجواد بذكر ما يخلفه السبق من غبار. وكأن من يسابقونه لا يسابقونه 
على الحقيقةء بل يسابقون أثرا منه : 

إذا شاء أن يلهو بلحية حمق أراه غبارى» ثم قال له الح 270 


وهى تارة ثانية تصريح مرتفع النيرة» يتخذ من صهيل الخيل قناعا لصوت 





.#9014 نفسه لاج 8 اص‎ )١( 
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الشاعرء على حين يصبح ؛ البباق:8 - وليس هو من شيم الجياد - قناعا لأصموات 
الآخرين. مع .ما ينتحه التقايل بين القناعين من طاقة احتجاجية مبعثها ما تحمله 
الصورة من. قياس ضمني : 
لم تَْلْ تسمع السديح . ولكنّ صهيل الجياد غير النهاق'© 
ونارة ثاللة تمع حواشى الصورة وتمتد ذيوهاء ختى يتبادل «الجواد الشاغر» 
مع « اجواد القازس 4غ وتنزوى - ولا نقول تختنى - صورة الفوذج القائل حسين 
تزاحها صعورة اللوذج المفاتل » دون أن تنق الثانية الأولى أو تستعدها تماماء فعاناة' 
القان فى .ساحة الكليات صراع لا يقل فى ضراوته عن صراع المحتارب فى حنومة 
الوعى» وكلاهما فى مظهره الصورى لا يزال جوادا : . 0 
يقول لى الطبيب أكلتَ شيئا ٠‏ وداؤك فى شرابّك والطعام _ 
وما فى ظبّه الى جواد أشرٌ بجسمه طول الجَمَام ‏ 
تعوّد أن يغبّر فى السرايا 2 ويدخل من:قتام فى. قتام 
فامسكٌ لا يُطال له فيرعى 2 ولاهوف العليق ولا اللجام”؟؟ ٠‏ 


وقد يتملكنا العجب لأننا - بخلاف عادة المتنبى فى تشكيل هذه الضورة - 
إزاء جواد كسير مضرور» وفد نذهب فتلشمس تفسيرا لذلك فى قسوة الفترة .النتى 
قضاها الشاعر فى رحاب كافور» والتى نظم خلالها تلك القصيدة التى اجتزأنا منهنا 
مهذه الأبيات» بيْد أنه يظل واضحا فى الحالتين أن بناء الصورة ذاته دن ذلك 
الانكسارء حين جعله مرهونا بصيغ المبنى للمجهول فى البيت الأخيرء فهذا الجواد 
لم يقعد بذاته». وإنفا قيّدته قوة لا قبل له بها؛ فلا هو فى فسحة من رباطه حتي 
يرعىء ولا هو فى السفر حتى يعتلف مما فى تخلاته من زادء ولا هو فى اللجام حي 
يتبيأ لما تتهيأ له الخيل من شئون. ويمكنك - دون عنت - أن تتدرج من هذا البنله 


)١(‏ المصدر نفسه - ص الام 
(0) المصدر نفسه + 8 - ص ١48‏ 
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إلى دلالته: الثافية . لتنيين نك إزاء فاوصس - أو جواد. فلاغرق - محاضض لا هو 

ولسنا نريد أن نسترسل الآن في تقب الدوائر التصويرية التى كلف المتنبى 

الدراسة» وما أردنا يم قدمناء ال.خنةنشير إلى أمرين. أوَخيا تصور الشاعر لفكرة 
الإبداع وما تقتضيه من ع 





عسي :الريادة» 'وختصوصية الصوت. وتميز الآداء. وثانييها 
تقييف هذم للقتضيات يها بمنطق الأصالةء بكل ما تعنيه هذه الأصالة من خلوص 
الجوهر ونق الزيف. وإيقاء ما تصح قيمته مع البقاء ورفض «هالم تعد حاجة إلى 
قوله . شق تتمخض عن حركة المبدع يين الايجاب والسلب وقائع صياغية» تتقل 
بالتردد والمعاودة إلى حيث تصبح ظواهر» وترق بها جتى تتحول إلى عرف فى له 


وعلى كثرة: هذ الوقاتعم الصياغية التى تكتسبه بمحكم الالحاخ قوة الظواهر 
الأسلوبية. فإنتا فى مراجعتنا لشعر المننبى مضطرون إلى القناعة بأيرز تجلياتاء 
ا'سة تللك النجليات الت تبعل من هذا الشعر - حسها حاول صاحبه - عسيتا 
أصيل النبرة. قد تنوع درجاته. وتتعدذد طبقاته. ولكنه التشوع الذى يسهم فى 
وحنة . علله البناق الخاص . 


ولعل "كول مايصاقحتا من هذه التجليات ظاهرة الخطاب فى مطلع القصيدة. 
ويخاصة فى أقضيدة المدح» حيث يكون الطرف المستقبل فى عملية الخطاب هر 
اللمدو نفسهء "وى ظاهرة تطالعنا فى كثير من تماذج المادة الشعرية البى عثلها 
ترا النتبى . هن تالا - على سبيل الثال لا الحصر - فى مستل ميته لكلف 
١‏ من ديوانه - من 67 وق صدر قصيدته اللوجهة إلى سيف الدولة حين 
لز بينى كلاب (ب ١‏ اص 0170 كما تطالعنا فى مفنتحات قصائد. التى تحتل 
الصفسيت كف كآى لال ١٠٠ل‏ ار ؟ من ديوانه)» والصفحات 040 وى 
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.6 (ج 4 من ديوانه) . وصحيج انها فى كل مرة تتشكل فى إطلر اسلويه 

جديدء حمكوم بالبنية الكلية للقصيدةء. ولكتناء وعم املخف هذه التشكيلات» 

زلحظ أنها ترد - حين توه - - بديلة للمقدمة التقفيدية» إن يقتتحم الشاعر تجريته 

مباشرةء جاعلا من العلاقة الحميمة التى تلدها جميغة الخطاب مدخلا تعويضياء 
ينتبض بما تتبغس به العناصر الغزلية والطللية “فق المقدمة . 


ومن أبرز ما يستوقف النظر فى صياغة هذه الظاهرة اقترانما أسلوبيا بصليغ 
الدعاءء وما يقنضيه هذا الاقتران من التركيز على أبنية 4 المتواليات القعلية» باعتبارها 
من أكثر الأبنية مواءمة ثدلالة الذعاء." اقرآ أن مطلم إحدى مدائحة لساة 
الدولة : ظ 
جيك كت 0 كم وأراد فيك مرادك المقدار 
< وإذا ارتحلت فشيّعتك للامة حيث التمهتَ ودَةَ صذرار 
وأراك دهرّك ماتحاول فى العدا حتى كأنّ صُروفه أنصار 
وصدرت أغدم صادر عن مورد مرفوعة لقُدومك الأبصار 
آنت الذى بجح الزمان بذكره وكتزيلت بضنديثة الأسمار”"" 
نحدان الخطاب فد لفت لا فى تضاعيف متواليات فعلية اكتسبت فيها 
صِيغ الماضى - بسياق الدعاء - دلالة طلبية» هى أبلغ فى تحقق ما يُذُعى ببه من 
الصيغ الطلبية المباشرة؛ جا 00 ئرة.المرجوء بل أمسبح ف 
حكم الواقع: وفيا عدا صيغتى الأمر والمضارع فى الشطرة الأولى من اليبت الأول * . 
فزنك تلحظ أن صيغ ات م تتخلف» وإن اختلفت معطياتها أرفده فيك مرافلة ' 
المقدارء شيعتك سلامة حيث اتههت» آراك دهرك ما تحاون. صهرت أغم صاهوة 
. ثم إنها جميعا مستقطبة بين اتجاهى حركة متعاكسين. اتهاه الرحيل أو المفماتية 





(41 المصدر والطعة المثار إلمه) فيا سبق. 
(؟) للصدر السابق - اس ”5 - صن 485. 









































ط7 5 /12ه» . طوع 3 131232374 . اباتباه؟ 

ّي 

ببراعيت هت ١‏ | وإذا ارتخلت. ..» .واتجاه العودة أو الصدر . و بيت هذين الاتجاهين 
معد حل دلالات المضىّ إلى دعاء بدور التعويذة أو الرقية الشعرية  ,‏ حتىّ لكأننا 
إزاة عتاولة 'بالكلمات للسيطرة على قوى الطبيعة وتحريكها والتأثير فيهاء وليس محض 
مضادفة :أن' يتؤاكب 'السير وتحلول النؤارء وأن يتواكب الرخيلو انهمارالمطرء بكل 
ما يعنيه هذا التواكب من تزادف التخاطب - الممدوح واللخضصب فى مخيلة الشاعرة 
كيا أنه ليس محض مصادفة أن يكوت انكسار المتواليات الفعلية» وتضصدير البيبت 
الآخير بضمير الخطاب المنفصل (أنت الذى. .)» إيذانا بتحول الذلالة االدعائية 
الطلبية» إلى دلالة إخبارية» تثبت الصفات ولاتقترحهاء وتقررها ولا تسبتحدثهاء 

بغض النظر عا فى هذا التقرير من مقادير الحقيقة والادّعاه. 00 

لقد سبق أ .افترضنا نوعا من الارتباط بين همستوق الخطاب ومسلا عسبى أن 
يومئ إليه من إشعار بالعلاقة الحميمة بين من يرسل الخطاب وفين تله 
ونضيف هنا أن تلك الدلالة ذاتها يمكن أن تفسر بعض اللوازم التعبيرية التى تحفف 
بهذا المستوى أو تتفرع عنهء ومن تلك اللوازم أساليب النداء والصيغ الانشائية على 
وجه الخصوص ٠‏ فحيثا يكون المقام مقام خطاب تلمس التركيز على هذه الأساليب 
والصيغ» كما تلمس الحرص على تقليبها عبر سياقات غتلفة» بغية تحقيق نفس 
الايجاءة أو قريب متها لنقرأ بعض خطاباته لسيف الدولة» ولتتنبه - مخاصة --. إلى 
التفاف اللخطاب بتلك اللوازم. المشار إليباء منجمة أو مجتمعة 


يامن يعر على الأعرّة جاره ويذل من 'سطواته الجحبار 
كن خيث شئتٌ ست » فا تحول تئوفة دون اللّفاكا ولا يشط مزارا” - 





#* #6 # 
ش دواليك يآ سسيفها دؤلة وأمرك ياخير من يأمر 9 
#6 ا 


. المصنر السابق - ص لاخر ارم‎ )١( 
المصدر نفسه - صس57؟.‎ 22 
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هن ايا أبها الملا الملك الجايل تناىٌ وتحسذة. مسا" ليجل 

وَجودَكٍ بالمقام نر قليكا فاق تجردنة ب 
3-3000 

إن يكن ضبر ذى الرزية فلا فكن الأفضل الأعرّ الأجلاً ‏ 

أنثايا فييقي . أن تُرّى عن الأ بابء فوق الذى يعزيك عقلا 


200 
يا مليساك الوري المفرّق ميا ومماتا فيمء وعرًا وذلا 
# * * 


أيها الياهرٌ العقول فا يُدْرَكُ وص فاء أتعبت تكو كيه ب 
فتجليات:.الخطاب.ى هذه الفاذج -.كما يتضح من الإشار 0 فقة 
تقئرن بالصيغ الإنشائية» من ناحية» وبأساليب النداءء من ناحية أخرى» وهذا 
الللمح بنوره يفضى بنا إلى ملمح جديد» ما دام الحديث قد تطرق إلى أساليب 
النداء ودلالتهاء فإن تتمة هذا الحديث تقضينا الالتفات إلى حلقة الصفات التى 
تدور فى إطارها تلك الأساليب؛ فق موطن القلب من هذه الحلقة يأق الننداء 
بالملك» صراحة» أو بالمعتى : «ياأها الملك الغا بتسمية فى الشرق والغرب» عن 
نوصف وتلقيب. يا ملك الأملاك طراء يا أصّيد الصّيدء يا ملك الملوك ولا 
أحائى» أيها الملك الجليل» يا مليك الورى. . 
وعلى إطار هذه الحلقة تتوزع حملة من الصفات التى ترتدٌ إلى تلك الصفة الأم 
ارتداد الفرع إلى أصلهء كالكرم» والشجاعة؛ والعدل» ورجاحة العقل» وأصالة 
النسب» وجميعها صفات كانت من أقانيم المدح فى تراث الشعر العرف القد>”" 


)١(‏ المصدر السابق -ج#- ص". 

(79) المصدر نفسه - صفحات 2.177 «لالء .١137“‏ 

(9) أثرت روافد النقد الارسطى فى تقنين هذه الصفات ومشتقاتها فى النقد العرى القدمء باعتبارها 
دعام لوقف المدح . هاا لأرسطو - ترجمة الدكتور عبد الرحمن بلوى - بغداد سنة *4قام 


- ص 58. 
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وجبعها ا فيا أففبائل معنيهة ونفسبية » #باستثناء . قلة من :.١‏ الى تلون .فيهبا النادى 
بمعطيات الحوامن ع وبالزات تلك الات الى كان لزاه انين موجها إلى كافور . 


ا 9 






وهكذا يمكن من يأب التقريب +أثوالعزوف عن الإطنا بي :أن نتصور تجليات 
النداء ودلالاته فى غسوء البيان الفقق0" : 


الا 






0ل ا يا أمها الك الغا بتسمية عن وصف وتلقيبء يا ملك الأملاك 
١‏ ظرآء يا أصيد الصيد يا ملك الملوك ولاأحائى. أها لملك 
| اله اميد الورى 
: . ' : من 0 5 الاعزة جارف أعيا لألسيفه» اللتفي الست متمدالء 
ا ٠‏ أعخواليك يا سيفها دؤلة. مُعقل فى البراز 







5 589 ْ يااكرم الأكرمين. يا بحر البجور. أيها المواسم الفناء . يا دا 'الذى 
عدطلل. 





1 باغريل الظلام عنى» يا فوق أن تعرَّى. لديا الياهر الور 
يا أعدل الناس. 





١‏ يا رجاء العيون. روضى ينوم شري 6 أبا السك ذا الؤدة الذزى كنت 
مط : ليشا كمض سس 


التننى , دفى تكفى الوقن 0 0 





١ 

4١(‏ تراجع الفاذج الكاملة #اصبول المقتبسات التى يتضمنها هذا البيان فى الجرّء الأول من ديوان الشاعر. 
مفحات : :130656 80 1, والجيزم الثان. صفحات : ف “لال لخ الكل وى مو وللخجزء 
الثالثك. + صفحات : 5 #اى الى ل ككل“ راط © والجزء الرابع س 4م78 


000 
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ظ 0 
باللك والسطوة» أما بقية الصفات فقد تفرقت - بالتساوى تقسرييا - بين أمهمات 
الفضائل المعنوية الممننوم بها كالشجاعة والسخاء والعقل. وهى قضائل لا يكتهل 
معنى الملك إلا باكهاطة, . وقليل من هذه الصفات هو الذى يدور حول معطيات 
حسية . 

5005 هذا التقريب لا يتضمن يظينة داقن ابعادينق الذات أو مناجيات 
القلب. تلك التى ترد عبادة فى بعض افتتاحيات المتنسبى» كا لإ .يتضمن تلك 
الحالات التى يتوجه فيها. النداء إلى المنادى باسمه الصريح؛ لأنه ليس من شان 
الأعلام فى تلك الحاللات أن تتمخض عن دلالةء وإنما هيننا من شأن الصفات 
وما يرتبط بها أو يدل عليها من لمعا والأفعال والأخيافاات التركيبية . 


ومن الملامح السياغية الْتى تستو: قف النظي في شر اب , الطرب م 
التصغير. ا قورع - هين. الناحية النفسية - فيا اد 
تكوين المتنهى. من 1 ساش بالعاظمة 'وتوكيد الداناء وقد تتكون نا - ايسا - 
وشائج بمؤققه من َضَوَْمذ ومنافسيه على الصدارة الشعرية» غير أنناء وبغض النظر 
عن هنذا التغسير لو فاك لا نتصور هذه' الظاهرة على حقيقتها إل إذا وضعناها فى 
مقابل تلك القسياب لللحمية التى تتركب منها صوزة المبدع عبر شعرهء وهى صورة 
عدد فيها وجوه الكمال بتعدد زوايا الرؤية» فقد تنظر من إجحداها فيطل عليك 
وجه الفاوس الكامل + وقد تنظر من أخرى فيطالعك وجه الشاعر الكايهل: وقند 
يتوارى هذا وذاك ليتجلى.مكانهها وجه الانسان الكامل. بنقسه وإن حاريئه. الظروف. 
ولا شك أن تواتر وجوه لمثال واتساع آمادها على هذا النحو قد يفضى - أحيانا - 
إلى تكوين صورة معكوسة فيا يتعلق بالآخرين» بحيث تبدو وجوعهم - فى حدقة 
الشاعر - أصغر قليلاء أو شائهة إلى حدّ ماء أو بموهة ببعض ظلال العتسه 
والتحريفن. 

والتضغير تغيير مخصوص ف بنية الكلمة؛ وهو من هذه الوجهة تحوّل صرق 
محض» ولكنه من وجهة أخرى يعتير وصفا فى المعبى. ومن هنا تأثيره فى الدلاثة . 
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الجزئية للكلمةء ثم. فى الدلالة الكلية للنسق اللغوى» وهما الأمران اللذان استوجبا 
دراسته غسمن الظواهر الأسلوبية : ظ 

ولعل مما يسترعى الاههام أنه برغم تنوع الوظائف الدلالية التى ينبض بها 
التصغير كتحقير شأن الثىء أو تقليل كميته أو تقريب زمانه أو مكانه أو منزلته©, 
نرى أن أكثر هذه الوظائف «ورانا فى إبداع المتنبى تلك التى تفضد إلى تحقير النىء 
أو التبوين من شأنه. وفى تلك الحالة نرى المواءمة كاملة بين وظيفة الصيغة 
(التصغير) ووظيفة النسق الشعرى؛ باعتبار الاول إحدى لبنات الثانية ومقدمة من 
مقدماتجاء فحين يكون القام مقام مواجهة مع فرد بعينه ترى التصغير يتداول اسم 
ذلك الفرده بحيث يتولى السياق تسويغ ذلك التصغير وتوفير السمات الهجائية الى 
تمده وتضنى عليه قدرا من الاقناع والمنطقية ؛ 


أولى اللنام كويفير بمعحدرة 
وذاك أن الفحول البيض عاجزة ْ 
عن الجميل» فكيف الخصية السود”) 
فالتصغير هنا عنصر من عناصر الدلالة الحجائية التى تمخض-عتنها شكرار مادة 
١‏ اللوْم » قي البيت الأولى» م القياس البرهان المضمر فى النييت الغانى. وق كليها 
. 2 1 
ما يمعل العلم اللصغر حرا بما أسبغ عليه من مهانة وصغار. 
وحين تكون المواجهة مع نط جمع بين أفراده ضفة مشتركة. تشرى التصغير' 
| ينصرف إلى هذه الصفة دون تحديد ما صدقاتها» وقد تضاف إلبها ف هذه الحالة 
بعض النعوت السلبية التى تسهم فى خلق المنلخ الهجاق المقصود : 
2 
)١(‏ لوظائف التصغير وصبيغه يراجع : أحمد الحملاوى - شذا العرف فى فن الصرف - البطيعة الشامنة 


عشرة - مصر سنة (191 - صن ١١‏ 
,2 ديوان أبى الطيب المتنهى - ج53 - | ص 0 
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4 

ذا الجود أغطالناس ماأنت مالك ولا تعطين الناسٍ ما أنا قائل 

أ كل يوم تحت ضِبْنى شُوَيْعِر | ضعيف يقاوينى. قصير يُطاول 

لسان بنطق صامت عنده عادل 2 وقلى يصمتى ضاحك منه هازّل9 

« فالضعف » و ١‏ القصرء يكشفان بعض تهات هذه الشاعرية الصغيرة 
المزعومة» ويبق لتلك الأخيرة من دلالة العموم ما يستوعب - بشمول الصقّة - ' 
هذا التمط من زعانف الشعر» دون تسمية أو تخصيص. 

وقد يتسع نطاق موضيع التصغير حتى يستغرق أهل «هذا الزمان» جميعآ : 

0 5 0 1 م" 

أذم إلى هذا الزمان اهيله فعلمهم قَدّم وأحزمهم و1 

وحتى تصبح العلاقة بين المبدع وأهل عصره علاقة تناقض لا يلتق طرفاه 
إلا لقاء الأضداد. ولا يبصر ثانيههما فى أوهما من عناصر اللب إل ما هوق 
حقيقته من عناصر الإيجاب» وسواء أكان التواء الرؤية على هذا النحو ناجما عن 
سوء النية أم سوء الفهم؛ فإنه فى الحالتين ليس محسوبا على الشاعرء بقدر ها هو 
تسوب له : 

وإذا تنك مذمُّتى من ناقص فى الشيانة ل مال تر 

من لى بفهم أُمّيْل عصرٍ يدَعى أن يحسْبَ الحندىٌ فييم باقل© 

لكأن المواجهة هنا بين الشاعر وأهل عصرة جملة. فياقل» هذا القى تحول 
بفعل السخرية إلى حيث أصيح حجة فى الحساب و المقدرة الذهنية؛ هو مثال 
للفهاهة والعجز والحصرء .فإذا كانوا قد ضلوا فى .قيمته فكيف تُطلب منهم الإصباهة 
فى قيمة الشاعر؟ بل كيف يُرجى منهم تمبيز الجاهل من العسالم والناقص مسن 
الفاضل ؟ . 





.2338# الصير السايق تاج" اص‎ 4١ 
894 المصدر نفسه - ج١ - ص‎ )0( 
76١ المصدر نفسه - ج”7 - ص‎ )9( 
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و تنهض أساليب #لشترطاق شعر المنبى بوظائف لا تمل فيمتباعاعداهامن 
الظواعر الآسطربية. ويغض النظر عن تنوع الأدوات التى تتضدو تلك الأساليب: 
علبّقا لتتوع الدلالة فن جهةء واختلاف مقتضيات الايقاع من جهة أحرى. فإن 
527 للأساليب فى جملتها تممى؛ للبنية الشعرية ميزتين جوهريتينء الأولى : انسجام 
النسق وتعاقب صورة يحكم ما فى معار هذه الأساليب من تكرار» والأخمرى : 
توتر هذا النسق باعتبار ما يتشكل بهذا المعمار من مادة. وما يؤديه فى العمل 
الشعرى من وظيفة. قد تقرأ فى ملح هارون بن عبد العزيز الكاتب : 

فإذا سئلت فلا لأنتك محوج وإذا كتمتٌ وشت بك الآلاءٌ 

وإذا مُدحت فلا لتكسبا رفعة للشاكرين على الاله ثناهٌ 

وإذًا مطرت فلا لأنك مجدب ‏ يُسق الخصيب وتطَر الدأماء() 

فيستوقفك تعاقب أساليب الشرط على نمو لا يكاد يشر : : إذا + فصل الثيرط 
الماغفى + تاء الغاعل الخاطب. ولكنك عند القراءة الثشانية تلمس عددا مسن 
التحولات التى لا بد أن تفضى إلى مثل عدا التغير. فبالإضافة إلى اخختلاف 
الأفعال المشروطة مادة ودلالة. تجد أن الشرط الأول (فإذا ستلت) قد أجيب عنه 
بالسلب». اعتادا على مفهوم الخالفة. على حين أن الشرط الثان (وإذا كتمت) قدا 
أجيب عنه بالايجاب. أما الشرط فى البيتين الثاى والثالث فقد أجيب عنه بالسلب 
كذلك. نه اختلف أيضاء لتعقيب السلب يجملة احتجاجية توضح مفهوم 
المخالفة وتبرهنٌ عليه ؛ فال مديح لايزيد الممدوح رفعة بقدر ما يرتد بعائده إلى للدم 
كبا يرتدَ شكر الخالق بثوابه إلى الشاكرء ؛ والمطر ليس تعبيرا عن حاجة الممدوح أو 
| مجدابه. بدليل أن“الخصيب من الأرض يستقبل-المطر دون أن تكون به حاجة . 
إليه. وأن البحر ينال محن هذا المطر مع كثرة ماله. 0 


. ودلالة الاحتجاج التى أفضى إليها الخرط في هذا الفوذج تقودنا إلى ملح ظ 


- 22-2222 
4987 اللمصبر نفسه - ج١‏ -د صا ءم 
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إعرء ذلك أن كثرة من أساليب اللشبرط فى إيداع امتبى تكاد تستقطبيا وظيفت ان 
كبريان : إحداهما احتجاجية» يقوم فيها تؤزلى الأقية الظاهرة والضمرة بالبرهنة 
! الدلالة وإقناعنا نباء والأخرى استقطقية, ينبض فيها ذا التوالى باستيقاء 
الحالات» وتوازن الأقسامء يحيث يخيّل إليك. إن هذا التوازن يحتد عير كل | 
مستويات الينية الشعرية امتدادا رأسياء مساوقا يبين الإيقاع والتركيب والدلالة. 
ولحى لا يكون حديثنا تهويما فى الفراغ . دعنا نقرأ نماذج هاتين المجموعتين ١اى)‏ 


وب » من أساليب الشرطف قراعة مقارنة : 


وامه #4 . 
| ] - فإن تكن خلقت انثى لقد خلقت 


وإن تكن تغلب الغلباء عنصرها | 


| ب -إذا اتلد الفتى خوض للنبايا 
ومن أمر الحصون فا عصته 
اج ح فى وجهه من تور خالقه 
وإذا القلوب أبت حكومته 

وإذا الخميس ابى السجود له 

! ْ 0 
ب ] - إذا غدرت حسناء وفت يعهدها 
وإن عشقتٌ كانت أشدٌ ,صبابة 

وإن حقدث لم يبق فى قلبها رضا 

ب ب ع إن برقوا فالحوف حاضرة 
أو 1 ١‏ بالخ س واج لوأ 

أو ركبوا الخيل غير مسرجة 





1١ للصدر السابق - ج١ - ص‎ )١( 
.8 الصير ئفسة - اج - عن‎ )9( 
5017 05 للصدر تقية ل صن‎ 25 
4 للصير نفسة - ج”5 - من‎ )5( 


أو تطقوا قالصواتب وا 


كريةٌ غير أننى العقل والحسّبٍ | 
فإنَ فى الخمز معن ليس فى العنب”' 
فأهونُ مايرٌ به الوجول ' 
أطاعته المُزونة والمُهول”'' 
قر عسى الآيات والرسل 
سجدتٌ له فيها القنا الذَبّل'" 


ين 


فن عهدها آلا يدوم لها عهدٌٍ 
20 00 م د ه28 
وإن فر كت فاذهب» فافركها قصد 


00027 2 [١ 
1 وإن رضيت لم يبى فى ققبيا حقهٍ‎ 
س2‎ 7 
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أل شهدوا الخري لاقخط! أعخذوا- ٠‏ في مهج الفاوطين ما بااحتكنوال!» 
بج وإذا أهملعن: اللنندئ عنان' حيرا : .وإذا اهتز (لوغى كان نمسلا 
--- وإذا :الأرضن أظلمعيبٌ كان مهتا .: .وإذ “أرق أمحلت كان .وبله9) 


ختاقج المجتنوعةا لد اله أتوظف التوالىا الشرط تنوظيفا تلعانيا. ولكها: قف عننذ) 


زهان تجا إلى بعض” الأقيسة. ملفازية المباشرة أو الملفؤفة زيغية إحداث: الندلالة 
المقضودة* “فإذا لم يكن غرفي أن يعتجاون الفرع أضله لاختضائين الأول بمعّى ليس 
فى الئاقء فليس غريبا - من ثمة - أن تكون المزأة أننى مملْقهنًا وضير أنى' يعقلها 
ومتاقيال ون تككون:“تغلبيةة الأص. مع تخطيها فا وجوه الفغتل لمقترفات “هذا 
الأسوبارالطوذج لغ كناك ' أإقااتحقق الاتمصنية عقون “الاسول امن “بابب !أولى. فن 
تعؤق"اختزاق: -أسوال#المنية يغاجزه اجتياز- التوحول.. -ؤقنة يفلمتكنة فى الخصسون 
لا اكرله” :الثلال والستقول « الفوذج أ ب زبالمكل إذا' تحقق" الأهسم فلي بضائر 
أن ,يفوت المههمغ ون 8 الفامس الشىء “ اقندارا 1 تتضره ألا يحصنل علية اختينارا 
فود" حا ا 

“هذا عل خين' تعمد نماذج المجموعة «ب6 إلى نوظيف اتتوالى التزطى فى 
استغراق أجزاء 00 كلها أو بعضّها قتصل من البرهان إلى نحو .مما وصلت 
إل تملذج المجمُوغة الاي فانت يكن عن طريق غتلف. نعنى استقراء الحالات 
سينا الأحمالات" والوازتة. بين الأقسامء كا يتجلى فى الفودين نأا باج 
بصنة التق حيث اتتوازت مسستؤيات الإنقاع والتركيب والدلالة جميعاء وحيث 
بستقل عرقي القرط وجواية بدلآلته الجزثيَةٌ عَبرَ شطر شعرئى واخدء 1 بالأحرق 


عير . حملة 'إيقاعية "واحدة. ”” 
ل ةلم 








4 المصدر نفسه -اجة - ص هه 4ه 

(5) المعدر نقسة - ج”م - ص ١65‏ 00 ع 

ف نقصد بالجملة الإيفاعية شطر البيت الشعرى. شن المعلوم أن ما يتقتمنه الشطر من عفد التقعيلات 
وتواليها على نمط معين؛ هو نفس ما يتكرر فى بقية الأشطر دون اختلاف جقرى* اللهم إلا فى: اعتيار القواق 
التى نحم الأشطر الثواف من أبيات القصيدة. 8 الما كك 
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ومع أن التوالى الشوطنى يمثل فى جوهره ضريا من التكرار فى نسق التركيب؛ 
فإن ثمة من ضروب التكرار ما لا يرتبط بالشرطء وما يتجاوز نظام النسق التركيى 
إلى المادة الأولية البى يشكلهاء نعنى الوحداث اللغوية المكوّنة له سواء تناول هذا 
التكرار الفاظا برمتهاء أو مقاطع منباء أو يفيض صورها الاشتقاقيةء وسواء وقع 
هذا التكرلر فى صدر التركيب الشعرى أو عجزه أو حشوه”''. والمهم فى كل 
هاتيك الحالات أن القيمة الإيقاعية التى يحفقها التكرار فى شعر المتلبى ترجح فى 
الوضوح ما عداها من قيم التصوير والدلالة التى ينتجها التكرار ذاشه. وإن كانت 
- بالطبع - لا تلغيها. هذا على حين نرى الآية معكوسة فى شعرنا الحديث. على 
سبيل المثال» حيث تطغى تلك الأخيرة إلى حذ يستغرق بلاغة التكرار ويكاد 
يطويها طياء فلا يعود باقيا منها سوى رسيس خافت النبرة» هادى الحاس .. ذائب 
فى تلافيف الصورة فى معظم الأحيان. 

فحين نسمع صوت عبد الوهاب البياق فى قصيدته «مسافر بلا حمانب » : 


آبداً لأجلى. لم يكن هذا الها 

البات أغلقء ل يسكن هسدا البلر 

أبدا لأجلى. لم يسكن هذا النببار 

سأكون » لا جدوىء» .سأيق دائما سن لا مكان 

لاوجهء لا تاريخ لسن لكان 
لن يجذب انتباهنا من القيمة الايقاعية للتكرار سوى ترواد * البسار) 
و «المكان» فى القواق. أما بقية ترددات التركيب فقد انسربت داخخل جاعيد تلك 
الصورة. فى ذلك الوجه. اليل الملامح. المحاصر أبداء الراحل أيبداء المسافر 


)١(‏ اهم الشكليون» ومن بعدهم البنائيون. بدراسة ظاهرة التردد فى فينية الشعرية. بيد أن القوضي فى 
مثل هذه الدراسة ليس جديدا تمافاء فقد سبق أرسطو بالإشارة إلى بعض ججوانب هذه الظاهرة في كتايه 
الخطابة - المرجع الأنف الذكر - ص 7١؟.‏ 

(1) عيدالوهاب البياق - أباريق مهشمة - بيروت سنة 1988 - ص 5١‏ . 
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بلا جحقائب وبلا عنوانء: وكائما لفظه هذا الوجود الجه بارج أبعساد الزمان 
والمكان. 
أمَا حين نقرا.قول 
فليّت طالعة الشلمسين غائية وليت غائبة الشمسين لم تغب 
وليت عين الت آب النهار بها فداء عين التى زالت ولم تَوْبٍ 
فمآ تقلّد بالياقوت مشبهها ولا نَقَلّد بالهنديّة القُشٌبٍ 
ولا ذكرت جميلا من صنائعها ‏ إلآ بكيْتُء ولا ود بلا سبب0© / 
فسوف نلحظ - لأول وهلة - أن التكرار لم يتناول تراكيب يجملتهاء 
كما حدث ف الفوذج السابق» وكا يحدث فى كثير من نماذج الشعر الحديث. بل 
تناول وحدات التركيب» مع الخالفة بينها فى الوضع الإسنادى بالاثبات والننى : 
غائبة - لم تغب» آب - لم تؤبء أو بتباال الموضيع والمحمول : ليست طالعة 
الشمسين غائبة» ليت غائبة الشمسين لم تغب. أو بتغير المتعلقات : تقلد 
بالياقوت» تقلد بالهندية القضبء :وهذه انخالفة ذاتها هى التى تجعل من دلالة 
التكرار ل هذا الفوذج وأمثاله من شعر المتنى دلالة مضافة, على حين كانت قى 
التموذج الذدى سقناه من الشعر الحديث دلالة توكيدية» مع احتراس وحيد» وهو أن 
الإضافة المشار إليها تتحقق عبر الدلالة الجزئية لكل تركيب» محمكم ما فيه من 
خالفة» كنا التوكيد فيتحقق عبر الدلالة الكلية للقصيدة؛ إذ لا جديد فى الدلالة 
ولهذا المنظور الأخبر صلة بما ذكرناه آنفا من وضوح القيمة الايقاعية للتكرار فى 
شعر المتنبى ؛ إذ تسهم امخالفة. كنا يسهم التمائل. فى تغفية الإحساس يللوسيق 
اللفظية للعبارة الشعرية» وما الإيقاع فى جوهره إلا مزيج من المائلات والمفارقات» 
التتابع وصدع التتابع » الوحدة والتنوع» وما التكرار بدوره إلا ضرب من هذا 


فى رثاء أخت سيف الدولة.:, 








(؟) ديوان أي الطيب الحنبى - ج ١‏ - ص .41-81١‏ 
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01 
المزيج مم. اختلاف المقادير والأحهام» فقد يكون مظهر الفاثل أكثر غلبة حين 


نقراً : 


طال غشيانك الكرائه حتى قال فيك الذى أقول الحُسامُ 
وكفتك الصفائح الناس حتى2 قد كفتك الصفائح الأقلامُ 
1 


وكفتك التجاربٌ الفكر حتسى 2 قله يفاك التجاربٌ الإلهامٌ 

فنجد أن دلالة الترقُ من حالة إلى حالة لا تقنع يما.ق تكرار «حتى » من إيماء 
إلى بلوغ الغاية» بل تغيف إلى ذلك تكرار معنظم وحفذات التركيبء باستثناء 
جذف المفعولات الثواتى : الناسء الفكرء وتحويل الفاعلين إلى مفعولين : 
الصقاكمء. التجارب» عم استحداث فاعلين جديدين : الأقلام؛ الالمامء وهقس , 
التغيرات اكتمفت دلاثة: الترقٌ التى يلدها التكرارء وكأننا منها بإزاء سل من القمم. 
يتصاعد عبزه اللمدوح من إِلقبةٍ إلى الفكرء ومن الفكر إلى التجربة» ومن التجربة 

إل الالخام_ الذنى .يكور صبحبه. عن كل ضروب الطاقة البدنية والمعنوية. 

وقد يكون: النترع أكثز غلبة» حين يجتريٌ التكرار بمادة لفظية واحدةء يخالف 
ووس د اشتقاقية مختلفة» مثلما نقرأ فى 

وثقد راماك العّداة كما رام فلم يجرخوا لشخصك. ظلا 

ولقند رمت بالسعادة بعضا من نفوس العداء فأدركت كلا 

قازعت رمحك الرماحء ولكن2 ترك الرامحين رمحمك عُرْلا. 

لو يكون الذى وردتَ من الفجعة طعناء أورد”ّه الخيل قبلا 


201 


وقكشْفْت ذا الحنين بضرب طالاكشّف الكروب وج 


3 فس البو د 2 116 
4 لعسيو لشنة حي ات عن 36344 
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5 
فائنتان من اللواد المكروية: فى هذا الفوذج لم تختلفا إلا .مدخولاتما : 
رامك العداة - رام - رمتء كشّفت ذا الحنين - كشف الدكروب» وواحدة 

حدث فيبا الاختلاف بين التنكرار والأصل بهمزة التعدية وردت - أوردت» 
وأخرى تقلبت بين صيغ لفظية ذات أصل لغوى واحد : رمج رمام - راحمين. 
وفى جميع الحالات كان التكزار ظاهرة ة.أسلوبية تتجاوز بالالحاج عليها حجم الوقائع 
الأدائية العابرة» وإذا لم تكن فيا رصدناه من ملاعحها قناعة» فهمن شاء أن يرجع 
إلى مزيد من تماذجها فى تضاعيف المادة الشعرية التى اتخذنا منهنا موضوعا هذه 
الدراسة .20. [ 

وقد نتساءل مع نهاية” "هذا المبحث عن جدوئ دزاسة الظواهر الأسسلوبية. مجختزأة 
من سياقها الشعرئ ال حى » وتزداد أهمية :هذا التشاؤل حين نتذكر أن ظاهرة ما ق: 
فوذج ما قد تكون استدزآكا أو إضاقة أو ضدى لظواهر أخرى :فى أمهاتها'منن 
النصوص . “يد أن ال حرج الذئ يشى به مثئل هذا التسناول لا" أوجدالنة. “فا"دمنا 
نؤمن أن هذا النوع منن النظر لا يصادر ولا ينبغى له أن :يصايو - على الدراسة 
الكلية لبنية النصّ :عبن تستوياتها الهتلفة» كما أن محظوراته تقل - أو تنعدم - إذا 
كان نتيجة قراءة شاملة ودءوب لمصادر الظاهرة؛ إذ يصبح ق هذه الحالة يمثابة 
استقطار دقيق لحصيلة ما تم رصده أثناء مراجعة النصوصء كل على حدةء 
كما تصبح هذم:الحصيلة بدورها مدخلا موضوعيا لإعادة .تذوق هذه النصوص ف 
ضوه جديد. فإذاءأضفنا إلى تلك الحقيقة الأخيرة أننا - كدارسين - نيطلق فى 
تقوممنا للأسلوب من تلك المقولة الى تمنحنا «مبادئُ كلية لمعطيات ذاتية)”", 
أدركنا أهمية مثل هذا للدخل من مداخل الدرس .الآأدى» وصعويته فى الآن ذاته. 





)1( راجع - على سبيل المثال + الجزء الثاق من ديوان المتنبى : ص 4 والجزء الشالث صفحات : 
6 -لالالل 4/اؤ-هلالن والجزء الرابع : ص لاق وغير هذه المواضع . المشار إليها كثير . 
(؟) انظر : 233 7 ,1975 بلسداهمع .علمم8 مندودءآ بكلاعلارا8 000 0 
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واعتبار آخخر يتعلق بطبيعة الأبداع . إذا كان سابقه يتعلق : يقة النظر؛ ذلك 
آن الظواهر الأسلوبية» على اختلافهاء. ويما تتضمنه من عناصر التوازى والتقاطم. 
والانسجام والمفارقة» والتكرار والتنوع» تشكل فى السياق الشعرى ما يشبه الأدوار 
أو الحرّم التعبيريةء وما يتخلل هذه الأدوار من مواضع الوقوف أو القطعء ومن 
مواطن الانتقال أو الاتصال - كل ذلك يضيف إلى الأداء طاقة الإيقاع الداخلى؛ 
ويقطع عبل البنية الشعرية طريق الثرثرة والاسترسال» ويفضى - ف النهاية - إلى ما 
يُدُعى بالأسلوب الدُّورى» ذلك الذى يعتمد على محاور التقسيم والمقابلة» والتوازن 
والازدواج. أما كيف تجلت هذه المحاور فى إبداع المتنبى» وكيف اختلفت بها أشكال 
القول وطرائق الأداءء فإن لذلك مكانه على صفحات المبحث التالى من مباحث 
هذه الدراسة. 
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المبحث الثالتث 


تتابلات البشيّة 
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لعل من أبرز الانمازات التى تققتها الدراسات الأذبية ى مرحلة وها بعد 
الواقعية »؛ هو عودتها مرة أخرى إلى توكيد المنظور اللغوى للظاهرة الآدبية؛ بعد 
أن شحب هذا النظور وحالت ألوانه ف غمرة الافتتان بما وراء الظاهرة من قيمة 
تاريفية أو اجهاغية أو فكرية » ثم الغلوٌ فى تصنيف هذه القيمة طبقالمقسولات 
الزمان والمكان» بكل مايترتب: على هذا التصنيف من إغراء بتحويل المبدعين إلى 
قوائمء وتأطير مخلوقاتهم الفنية داخل قوالب الجاهية جامدة. 

واقع الحال أن القيمة فى العمل الادى ليست كلّ هذا العمل» وليست بديلا 
له» وليست تلخيصا لمعانيه: وليست حاصل جمع هذه المعاق فى نهاية الأمر. إنها 
- بالاحرى - مستوى من مستويات البنية» يتولّد من خلال التآثير اللتبادل بين 
طبقات عديدة من الآداء» ويقدر ما تنمض إحدى هذه الطبقات الأدائية بوظيقتها 
كدالّة همنمصظ للأخرى» تقوم هذه الأخرى بنفس الوظيفة بالنسبة لطبقة ثالثة» 
وهكذا تكون دلالة العمل عطاءً متجددا لا يكتمل إلا باكتال آخر لمسة فيهء بل 
لا يفنى تجدد عطائها حتى مع وهم الاكتال؛ لأن كل قراءة للعمل تمنح المزيد من 
فرص الكشف عما يحكم نسيجه من علاقات» وعما تقوم به هذه العلاقات من 
وظائف» وما تنتجه من دلالات يتمخض بعضها عن بعض» وتنداح صُغراها فى 
كُبراها اندياح الأمواج فى خبر لا ينضب له معين. 0 

وليس تولّد القيمة الدلالية على هذا النحو هو المظهر الوحيد ا يتسم 04 
العمل الأدى من تعقيد وازدواج» شل هذا الازدواج يستغرق مستويات ذلك 
العمل على تنرّعهاء وإن يكن يدرجات غتلفة؛ لأن كل مستوى فى نسبته إلى 
حَدَّيّْه من بقية المستويات - سابقة أو لاحقة - لا يخلو من آثار هذا الازدواج» 
ومن قبل لحظ « فرويد ودع » بعض مظاهر هذا الازدواج من الناحية النقسسيه» 
حين فرق بين ال« أنا مع©2 وال ةعى 4 »» ثم رلح يتعقب تجليات هذه التفرقة فى 
الرموز والصور الى تعبر بها النقس عن تجاريهاء مستتيها أنه لهست هناك صسورة 
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مفتاحا لنقغبهء, ولايتتصر هذا على مال الداع الشعرى فحسب. بل يتجاوزه الم 
ما عداه من أشيكالة التعبير الفنى عل .وجه العموء” . ْ 
ولازدواج التعبير اليشعرى - ياهبة - أكثر من غاية» وليس أقل هذه الغايات . 
أنه يضنى على البنية قدرا من التولؤن: سواء على مستوى السياق وما عسى أن يرفد 
به الصورة الشعرية من خصوبةر الايحاء وثراء الدلالة. أو على المستوى الموقعصى 
وما عسى أن يقتضيه من دقة انتقاء الصيغ والأشكال التركيبية» بحيث يعادل 
بعضتها بعضاء أو يقابل بعضها بعضاء وبحيث يتكوّن منها - فى النهاية - ما يشبه 
الدفقات القولية أو الأهو ار المقابلة دعطمممونيمة. كيا كان بدعرنا أرسطو. ور 
يعنى بالأدوار جملا محدودة البدء والختام؛ ومعقولة الحجم طولا وقصراء حتى يمكن 
إدراكها دون عنت. ومن نسق هذه الجمل أو الأدوار يتكون - فى نظره - 
الأسلوب الدورىٌ الذى ينبض على حودين كبيرين : التقسيم والتقابل. «ومثل هذا 
الشكل - بتعبيرة - يبعث على الرضاء ادي الأقكار المتقابلة يدرك بسهولة, 
الاسيا إذا وضعت هكذاء 28 إلى جوار بعضص. وأيضا لأن ها تاأثير الحجة 
لمنطقية”" ». بحكم ما يفضى إليه مفهوم الخالفة من دلالات استنباطية أو مضمرة: 





من بين الأبنية اللفظية المرشحة للموقع أكثرها ملاءمة له وانسجاما مع ولكن 
هذه الظاهرة لا تخلو - فى الوقت ذاته - من رعاية للمستويين الايقاعى والتركييى 
معا؛ لأن هذه الاتتخاب مرهون بمقتضيات الوزن الشعرى من ناحية» وبمقتضيات 
التركيب من ناخيةة أخرى . وكثيرا ما يكون العدول عن صيغة لغوية إلى صيغة " 
أخرى لااسيت أن هلد الأخيرة أكثر دقة ف نقل المعنى فحسب. بل لأنها كذلك. 


وتوازن الصيغ - كما أشرنا - ظاهرة موقعية؛ من حيث إن الشاعر يتخب 





)1١(‏ انظر مكاعة«كويدظ ععلع 6 معنا مز يهو امام روم نقة مكتامطمرر5 ,وعد .رماممق م و8 
1 19488.17 .كوعع" واندوعفزول] وعهارية 
(؟) الخطابة لأرسطو - ترجمة ه. عبد الرحن يدوق - مرجم سايق - صن 4الاس/ة؟. 
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اتغتنب اقبط الايقام ودواعى الموسيقى الفااغيلية جا لا يستجيب به سواهاء وكشيرا 
- ايضا - ما يحدث العكس» حين , 2 لفن نة على الإيقاع ضروبا من 
الترخص العروضىٍ بالحذف أو الإضافةا قو. #ذشكين. “خإذا تم التجاوب المنشود بين 
الأيقاع والصيغة دون قسر أو تكلفب أنتج مرا سخاء الموأسيق الداخلية ما أنتجه: 
قول أب الطيب فى ملح على بن منصور الخاجب : 

إن تلقه لا تلق إلا قشطلا 2 أو جَحُفلا أو طاعنا أو ضاريا 

أو هاريا أو طالبا أو راغيا. ‏ أو راهبا أو هالكا أو ناديا 

وإذا نظرت إلى الجبال رأيتهبا فبوق السّهول. عواسلا وقواضبا 

وإذا نظرت إق. السّهول رانتيا تحت المبقل فوارسا و0 





فالتوازن واضح بين صيغتى «قسطلا» - «جحفلا: .ثم بين صلديغ أسماء 

الفاعلين فى البيتين الأول والثانء. ثم بين صيغ جمم التكصين ى البيشين الشالث 
والرابع . بل إن هذا التوازن يبلغ مداه حينٍ نعيد قراءة الحين الأولين بخاضصة. 
حيث يتواكب توازن الصيغة (اسم الفاعل)» وان الأقام المتمثل فى تكرار ١‏ 
«أو» + الصيغة» مع توازن الايقاع المتمثل ف معادلة كل قسم بتفعيلة واحدة من 0 
تفعيلات محر الكامل . 

' وصحيح أن استخلال إمكانات التوازن التعبيرى على هذا الحو لا يقتصر عيبل 
نتاج المتنبى وحدوء ولكنه بالنسبة لشاعرنا كان ملمحا عريضا من مالامح بنسنائه 
الفنىء وهو ملمح يطرح نفسه فى أكثر من مجال. وباكثر من طريقة» .غهو قد يتجلى 
على مستوى الصيغة كا رأيْناء ولكنه فى بعض الحالات قد لا يقشع بذلك. حتى 
يضيف إليه توازن التراكيب الشعرية فى جملتهاء واقرأ - إن شئلت - تعليقج على 
حديث تلك الأعرابية التى استشهدت لديه بالمغيث العجلى : 


.9590-١35 ا ص‎ - ١ ديوان أي الطيب المتنبى - ج‎ )1١( 
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جاءت تا مدع ضبن يُسمى ات امسن | 
١‏ أغطى وأئلع مسن على ومن كبا 
و خيل المخاطرة قْ مسد المشى 
أواجامل انبا أو أخسرس 0 
وإن كثرت فيها الذّرائع والقَصضدٌُ 
ومن بعده فقرء ومسن قشربه غنسى ش 
مع الإلجاح على تشعيب الأسلوب بهذه الطريقة الدؤرية» حتى بعد الخلوص 
من الحديث عن الممدوح الفرد إلى .الحديث عن قومه فى ر 
لهم اسه م وأيد كريسية 
١‏ ومعافة علد والسسنة لد 1 
واردسة 90 ومُلِك ْ تسطلافة 
ومركوزة سسُمرء ومُقربة جروا" 
ولسنا أحنى أننا تعمدنا طرح هله الفاذج بالذات» برغم كثرة شواهد تلك 
الظاهرة فى المادة الشعرية المدروسة؛ لأن هذه بت إن برهنت على ثراء الايقاع 
الداخلى نتيجة لتوازن الصيغ والتراكيب» فإنها ترينا إلى أئ حل ل مكن أن تعلو نيرة 
هل] الإيقاع إذا بولغ قي تحقيق هذا التوازن إلى درجة الصرامة. ثم إلى أىّ حدٌ 
يمكن أن تطغى جهارة قله النبرة واستواء تردّداتها على تدفق الصورة كت 


”وغ 
)١(‏ المصدر السابق - من 2339 
1099 السايق: - من اال 1م 
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النفس الشعرى؛» الأمر الذى قد يشرئى'المبدع ‏ حق ولو كانت له مثل قامة المتنئ, 
- بالوقوع فى أسر مجازات مطروقة؛ كنا تقرر يرات مباشرة». أو تراكمات: تغبيرية يف 
فيها ماء الشعر أو يكاد. 

ظ ومن أهم تجلّيات هذه الظاهرة وأحراها بالعناية» ما يتعلق بازدواج الرؤية 
الشعرية وكثافة العالم الفنى الذى يتحرك فيه المبدع. إلى درجة تجعل من هذا العام 
نسيجا مشتبك الخيوط. متعدد الطبقات» متاوج الآلوان» قلا مكان فيه لصوت 
الشاعر إلا حيث يكون له جع أصوات الآخرين» ولا مكان فيه لصورته إلا 
حيث تستدعى صور الاخرين سالبة أو موجبة. بل إن صورة المبلع ذاته لا تبدو 
من خخلال هذا العام واحدة العطاء» فهى وتستر» بقدر «ما تكشف »2 وهى تمنح 
القار «الخاص » ما لا يظفر به قارئ متعسججلء يرقب المنظر عن بعد» ويفنع من 
طبقاته التعددة بالوقوف عند السطح'" 

. وهذه الصورة « الساترة » والكاشفة » تتجللى عند التأمل فيها متدثرة بعديد من 
الاغلفة والرتوش الأضافية» إلى الحد الذى يجعل من ذاتيتها مجرد اصطلاح» والذى 
يجغل من ضبائر التكلم المقترنة بها محرد أسلوب فى العرض أو طريقة فى الآدافء 
وحينذاك يصبح البحث فى حجم دلالتها على واقع حياة الشاعر نوعا من المصادرة؟ 
لأن صاحبها لم يكن حريصا على تسجيل هذا الواقع » بقدر حرصه على أن يرسم 
ببذه الصورة مثالا يتخرّاهء أو هاجسا من هواجس الخوف يناوشهء أو راسبا من 
رواسب الاحباط يكاد يحول بينه وبين مثاله : 

تنس البلاد بُروق الجر بارقتى و(وتكتفى بالدّم الجارى من اليم 

ردى خياض الرّدى يانفسٌ وى 2 حياض خوف الردى للشاء والنقم. 
إن لم أَكَرْكَ على الأزصاح نائلةٌ ‏ فلا دُعيتٌ ابِنَ آم المجد .والسكرم 





) 0 أشار جومتاف كوهن تاعام) .© إلى هذا التفاوت ق عطاء الصورة عند رمه 3 000 
المقبرة البحرية ليول قاليرى. انظر: ' ,253-254 ,8 ,أمطتمنزه معن 1 اللا 7 
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. اماك الدلف والأسيلف ظامئة ‏ والطيو جائعة لحي على وضم 

من لو رآني ماد مات من ظمآ ولو ملت له فى النوم لم ينم "© 

قد قل بف لح الت هام الصصيرة - وش افا - مسلى سحلي 
للاصل لعنى بقدر دلالتها على واقع حيقة الشاعر وشخصيتهء وحين ظهر لمم 
حجم المفارقة بين الأصل والصورة حيقوا هذه المفارقة على محمل المبالغة» ثم الحظوا 
ما فى هذه امبالغة من غلَوٌ وإسراف فوصموها بالاتّعاء ويجحافاة المعقول وسجّل 
العكبرى هنا الملحظ قائلا : وهذا كلام م بالحياقة» حتى لو قاله أحد بنى بوي 
أو بنى أرتق» أو بنى أيوب» لنسب إلى ذلك. وهم ملوك الأرض وحماتهاء وأرباب 
المغازى وولاتها»”" . 

. وامسألة فى حقيقتها ليست مسألة « حماقة» أو مجافاة للمعقول. فليس من 
الفرورى أن تكون « صورة الشخصية» تكرارا لبواقع الشخصية. وحتى إذا بدا 
الأمر وكأن الشاعر يركرٌ على الملامح الذاتية لحذه الشخصية عن طريق إسناد 
الحديث إلى خمائر التكل أو إضافته إلها : بارقنىء أذرك. دُعيت. متت فلن 
هذه الملامح لآ تعدو أن تكون خطوطا فى الصورة الغنية 5 توثيقا للاصل؛ 
ومن ثم يخفت النبغى الذاق فى حديث الشاعر لتصبح الشخصية المرسومة مجرد 
صورة'” تقوم بوظيفتها فى العمل مواكبة لغيرها من الصور الشعرية. 

0 وحين هجول الشخصية - على هذا النحو - إلى حيث تصبح صورة» أو 
لنقل» إلى حيث تصبح قناعا فنياء فإنها لا تمد حرجا فى أن تستعير بعض 
القسبات والألواق التى ليست لها فى واقعهاء وقد يشتد بروز هذه القسيات والألوان 
إلى أحف يضنى على الم زة شيئا من المبالخة أو الإحالة الظاهرية» وواقع الأمر أن 


30 
0 












6 للضهر الأسبق از + حص 6ع 
45 شري أه الباد المكبرى القسمي بلتمان ف شرح الديوان - مامش الصدر اسايق - 4 - 
9 تبحول. الشخصبية إلى صورة. يريع كتاب #تندال و الآنف الذكر - عن ه١٠.‏ 
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إلبالتة أقى هف الحالة. ليسته سوى اينع من ملامح ذتك اللا الملحمى النى 
آرت الشخصية أن تتفتح بهء وأن تيع نضبها من خلاله خلائه. وكيس أدل على ذلك 
من آق: هذا الفارس الذى تضىء بارقة سيفه بأكثر بما تضىء “سروق السحاب» 
والذى لو تراءى ماء لمات حون ورحه الظامتوقة. ولو تمثل طيفا لحالت لمحافته دون 
لذيذ المامء هذا الكاثئن الخرافى نقسه هو القى تتنابه وساوس الذوف ودواعى 
الخنشيةء فيستعين على طردها بالاستحثاث والتجله 00000 
ردى حياض الرّدى يانفس واتركى 2 حياض خوف الردى للشاء والنْعم. 
ويعنى ذلك» أُوَلاء أن البطولة الجتلاة فى هذا الفوذج ليست مطلقة؛ وإغما هى 
مقيدة بما يخالج النفس الانسانية من بواعث التوجسن والمواجعة». حتى وإن بدت 
صورتها الفنية فى عمومها بخلاف ذلك».. كما يعنى» ثانياء أن النسيج الملحمسى فى 
هذه الصورة ليسى أحادى الخطوط والألوان؛ إذ يوازنه ويزدوج به ذلك الخيط 
الانساق البالغ الدقة» والذى تمثل فى استشعار الخطر حتى. فى أشد لحظات البطولة 
ًا ادم الجارى والسيف الظامىْ والطير الجائع» بل بل ريما م يكن هذا التغنى كٌّ 
حفيقته إلا رد فعل لذلك التخوف الذى كشف نفسه بمجود التجلد والتحريضص» 
نعنى أن هذه الملحمية فى عرض الذات ليست إلا الوجه الآخر هن كيان جريح»ء 
كيان يغالب الألم بالتصير» » ويعالج مرارة الأخفاق بالتعلل. فهو يتخلص من مغبة. 
اللوم بإلقائه على الأيامء ومن رقة الحال بإسناد جربرتها إلى الليالى: وصين إحباء 
الآمال بقلة النصير وضاآلة العون» وهو لا يتبيأ لطرع هذا الوجه الملحمى إلا بعد 
أن يمهد له باعتذار هو أشبه بالاعتراف : 
اللَيالى التى أخنت على جتق. بريّة الحال واعقرف ولا تم 
أرَى أناساً وعصول على غتم ‏ وذكر جود وعتصول على الكل "27 
وازدواج إيحاءات الصورة على هذا النحو لا يتجلى فقط فيا تومن إلييه سن 





(1) هيوان أي الطيب المنتى - اس 5 - مى 4". 
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ردد 
تناقض.النوازع'وصراع المشاغر» وتوثّرها بين الفبناسك والقيورء وبين الإقدام 
والاحجام» بل إنه'يتمثل بطريقة. أكثي وضوحا فى ذلك التقيابل الدقيق بين 
صورة الشاعر وصورة الآخر:".بارة.يكون هذا التقابل من قبيل توازن الأشباه 
وتكامل :النظائرء حين يكون تقابلا بين :صوزة المبدع. المثالى فى فنة» ,وصورة الممدنوج 
المثالن ى سلطانه ومجدمغ-وتارة أختزي:يكون من قبيل :تقابل الأضداد التى .لا: تجتمع 
إلا لتتنافرء وذلك .حين يكون تقابلا بين الشتاعر وخضمهء. .أو بين _الممدوخ وعدوهء 
وفى الحالتين. نلحظ قدرة' البنية : التقابلية على الاثارة والاقناع. كما نلحظ طاقة. الفنان 
ف .انتزاع أوجه المفارقة بين الكائنات والظواهر. وإذا كان « حمس الفروق » - بتعبير 
جوستاف لانسون”" - ميزة تسهم فى تحديد أصالة المبدع وجلاء قيمتهء فلا شك 
أن لأبى الطيب من كل هذا نصيبا موفورا. . 

ولتفتنع بهذه الحقيقة يكفى أن تراجع مدائحه» فسوف تحهد الكثير منبا ينبض 
على مثل تلك المعادلة الحقدّرة بين وجهين يتفوق كل منهما بما ليس فى الآخرء 
ويكتمل كل منهها بصاحبه اكهال العملة بوجهيهاء فلا تدرى هل كان الشاعر يضع 
عينه على ممدوحه فقطء أم كان يجلو نفسه من خلاله »وهل كان يراه وحدهء أم 
كان يرى نقسه معه: 

خليلٌ إن لا أرى غير شاعر فلٍ منهمٌ الدعوى وميّ القصَائدٌ 
فلا تعجبا إن السيوف كثيرة ولكن سيف الدولة اليومٌ واحدٌ”") 

فتفرّد الفنان بشعره برغم كثرة الأدعياء» لا يحاكيه ويتوازى معه إلا تفرد سيف. 
الدولة برغم كثرة السيوف. وإن كان التوازى فى هذه الحالة لا يفضى إلى التناقض 
والابعات بقدر ما يفضى إلى التكامل والالتقاء.ء فكلا المتوازين صحيح غير 
00 انظ الشرداء امي نت ف لذب واقلفة-نيفة افنكوع عسة سدور ب يروت بسلة 


1١555‏ - ص نفك 
(9) المصدر الأسبق - اج 1١‏ - ص إلا 
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00 
منتحلء وكلاهما مجد ينجذب فيه التفوق بالشعر إلى التفوق بالسلطان انجذاب ‏ 
الشبيه إلى شسميه . 
ناديت مجدك فى شعرى وقد صدَّرًا | يا غير مُنْتَحَل فى غير مُشحل 
بالشرق والغرب أقوام نحم فطالعَاهُمْ وكونا بلع المسل") 
ولا يقتصر هذا الفط من التقابل التكامق على تصوير العلاقة بين المتدبى : 
وسيف الدولة على النحو المشار إليه فى هذين الفوذجين فحسبء بل إنه يتجلى 
كليا كانت هذه العلاقة بين الشاعر وتموذجه إيجابية» وكلما كانت صورة « الآخرء 
فى هذه العلاقة صورة موجبة؛ وفى هذه الخال يكون « استدعاء النظير» - نعنى 
صورة الشاعر قيربا من التعويضن ع يفتزشه موقف المأدم من إحساس بالتدق . 
أو الحرجء الأمر الذى يجعل من أطراف العسلاقة المذكورة عناصر متكافئة» . 
لا يصلح أحدها إلا بالآخرء ولا يمّ كل منبا إلا بحيث يكون مكانه من قرينه : 
وجدث علي وابنه خير قومه 2 وهم خير قوم. 3 الحر والعبد 
وأصبح عرف منهها فى مكانه وف عنق الحسناء يُستحسَنٌ العقد") 

٠‏ وربما اقتضى المقام هنا إيضاحا لا غنى عنهء فعلّ المذ ر ليس سيف الدول 
كا قد يتبادر إلى الذهن» وإنفا هو عل الهمدان. وابنه هو الحسين بن على 
الهمدان. بيد أنك ترى» وبالرغم من اختلاف الأسماء. أن الازدواج بين ا مامح 
والممدوح ذاك بالشعر ٠وهذا‏ بالفضل. مازال قائماء وهو ما يضنى على اللظاهرة 
طابع الديمومة والتكرارء وما يجعل منها ملمحا ثابتا فى الرؤية الكلية للشاعرء 
وبخاصة فا يتعلق من هذه الرؤية بهاذج المدحء هذا - بالطبع - مع اختلافات 
أدائية يتجلى بها هذا التقابل التكامل كل مرة فى ثوب جديد» ولعلنا لم ننس بعد 
أن محرد تنمية صورة الحسناء والعقد فى عجز البيت الثاى من الفوذج السابق تمد 





)2 المصدر نفسه - جح "ا - ص 6م 
(1) المصدر نفسه - ج " - صى ٠١‏ 
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زود هذا التقابل بدلالة إضافية . حيث أصبح جمال القول مرهونا مأفضلية من يقال 
و 0 ا تكتسب هذه الدلالة الإضعة ييا أدائيا 


اوها نا رخدى قلت ذا الشعر كله كن شعرى نيك من نه عع 
وماذا الذى فيه من الحسئن. زونقاً ‏ ولكن بدا فى وجهه نحوك البئ2”© 


٠‏ تلحظ مرة أخرى كيفٍ يسخو الشعر بفه كا اقترن ببسخاء » القيمة التى 

مثلها الفوذج الممدرح. حتى ليستمد من هله القيمة ما يتمتحم به مسن ملاحة 
وحسن » وحتى لكأنه شعر من وجهين. شعر من حيث هوء وشعر مسن حيث إن 
ْ هله القيمة موضوع لهء وهكذا يغدو اجتلاء الجمال الفنى مقيدا بجهال الفوذج الذى 
تجتلى من خلالهء فلا ظهور للأول -.فها يتصور الشاجر ]2 توعة من النانء 
ولاغام خياءما ل بام اللواة. ودقة الاقتران. 

ولابقف الأمر بتقابلات البنية عند هذا الحدء فن البدعى أن الصورة مثلم 
تستدعى النظير» قد تستدعى النقيض. وأن التقنابل مثلما يكون بالتكامل. قدا 

يكرن بالتفاضل . ؛ نعنى أن صورة الشاعر إذا بدت بكامل طافتها على الإقناع ححين 
تزدوج بصور اجد والفضل والسلطان ممثلة فى الفوذج الممدوحء فإنها قد لا تقل 
إفناعا إذا قوبلت بالصورة السلبية التى يرسمها الشاعر لخصومه وعاذليه. دون تجديد 
أد تسمية - فى ععظم الأحوال - لأولتك أو هؤلاء. ظ 


إوإنه لامر مثير لهام حا أن نتأمل هذا افمط الأخير من تقابلات ١‏ 
البزسة. .وأن نلحظ تمليفت» العلاقة بين طرفيه إيجابا وسلباء لنرى كيف أن الشاعر 
عا يكاد ييا للحديث عن ته حتى يشير إلى أعدائه صراحة أو إجاء: م 





ص2 الأصثر تقيه ل اس - من لاما 
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بان يضيف إلى تلك سمة من سمات الكمال.حبى يبادر إلى نفيها من هؤلاء» وكأن 
هذه المفاضلة الدائية تشكل العصب الداخل لبئاء القصيدة ونجكم مسارهء كائنا 
ما كان قدر هذه المفاضلة من الوضوح و الاستتارخ فَقدٍ تكون مباشرة جهيرة يعلنها 
طلم القصيدة ل تقرير وحسلم : ظ 
أفاضِلٌ الناس أغراضن لذَّا الزن يخلوفن: الهم :أخلاهم من الفطن 
وإنما نحن فى جيل سّواسية شر على الحرّ من ملقم على بدن 
حولي .بكل مكان .متهم خلق تخطى إذا جنت فى استفهامها بِمِنٍ 
الا اقبي بلدا إلا على خُرر , ولا أمر يمل ضير مُغِطفن 
. ولا أماشر من أملاكهم أحدا إِلاأحق بضرب الرأس من وئن'") 
اإذما يكناد يربط بين الأفاضل والمحن. حتى يسارع إلى النقيض بالربط بين 
0 اهلو من الفطنة ولخلو من الهموم. ثم يمضى فى تغذية هذا التناقض بالقابلة بيد 
5 - أي الشابهر - وبين جيلهء أو إن شئت الدقة بين الحرٌ وهؤلاء الذين يتساوؤن فى 
الاصطلاح عليه بالشر كيا تصطلح العلل على اليدن» وتضرية الصسورة السلبية 
للأخرين #الاسترسال فيقنع من نقيضها الايجاى بضائر التكل فى صدر كل بيت : 
حولي. لا أقترى؛ لا أعاشر. على حين تستأئر هذه الصورة السلبية ببقية الجهد؛ 
فهم خلق منكورة. وهم كالأنعام فى استلاب العقل. وليس فيهم من لا يجتهد فى 
اصطتاع الضغينة تجاه الشاعرء حتى لا يكاد يسافر من بلد إلى بلد إلا على 
إحساس داثم بالخطر. وحتى ملوكهم. أو بالأحرى من عاشر الشاعر” متهسمء 
لا يفضيلون الأصنام فى شىء؛ وإن كانت رءوسهم أوؤلى بالاجتئاث مسن رءوس 
الأصنام. ش 
ويبعظم هذه الدلالات السلبية فى الصورة الآنفة واضحء يفصح عنه مفو 
العبارة ومنطوق التركيب. ولكن بعضها من الدقة والرهافة بحيث يماج إلى لف 





ل 7 
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يه فى ال رء وتأمل على وجه المخصوص ايلآ هذه الألفاظ الى عل ؛ 

بظلالها السلبية ما قئله البقع فى التصوير الحديث : «امسسواسية »» «وخلق». 
«وخلق». لتجد أن. “الأول لم يفد معنى التساوى فحسبء بل. أضاف إليه نفى اتيز 
وافتقاد التفرد بين أفراد هذا الجيل على وجه العموم. وأن الناف واقثالث قد اكتسبا 
من السياق ومن دلالة التنوين على التنكير ما يضف عليهها ضربا من الحجنة 
والبشاعة والتنفير. 5 | 

وهذا التوازن الذى بدأ بالمقابلة الجهيرة بين الأضداد. ثم انتىى.إأصالح 
التركيز على الصورة السلبية» يظل مستمزا فى القصيدة» وإن يكن بدرجإت متفاوتة 
الوضوح. حتى يثول إلى ما يشبه التداعيات الحكلية ا موجهة. والتى تؤدى بالليحة 
والآشارة ما كانت نؤديه سابقاتها بالذكر الصريح. وتقول بالصفة والمغزى العام 
ما كانت تقوله تلك بالتسمية والمباشرة : 

فد هّن الضيرٌ عندى كل نازلة وين العم حد المزكب العخن 

كمْ مُخْلّصٍ وعُلاً فى خوض مُهلكة وقثلة قُرِنْتْ بِالدّمٌ فى الجن 

لا يُعجبن مضيماً حلي برّتة وهل يروق دفيناً جود الكفْنٍ 

لله حال أَرجّيها وتخلفنى وأقتضى كونها دهرى ويمطلني 

مدحتٌ قوما وإن عَنا نظمتٌ لهم قصائداً من إناث الخيل والحصن 0" 


١ 


وصحيح أن الخلاص والعلو م يردا باعتبارهما صفة صريحة من صفات 
الصورة الإيجابية للشاعر؛ كما أن القتل المقرون بالذم والجبن ل يأت صفة صريحة 
من صفات الصورة السلبية» وبالئل كان الحديث عن الذل مع جمال الهيئة وحسن 
الثياب مصبوبا فى قالب الحكمة الخالية من أىّ تحديد. كما كان الحديث عن هؤلاء 
الذين قيل فى مديحهم من الشعر ما لا يستحقون حديئا عن مجردا «قسوم» 
بلا تسمية أو تعيين. بيد أن ربط تداعيات البنية بعضها ببعض» وقرن كل جزئية 





-2-- ب يي 
)١(‏ المصدر السابق - ج 4 ص ,71-951١7‏ 
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بالاخرى» ربما أعان فى رد كل عنصر من العناصر المشار إلييا إلى مكانه مسن 
الفسورنية الكيريين المتقابلتين : صورة الشاعرء وصورة الآخرين. 
اكثر من هذاء قد تشعر حين تقرأ بعض المدائح. ويخاصة تلك التى قيلت فى 
سيف الدولة أو كافورء أن صورة الآخر - أو الآخرين - لا تكاد تغادر خلفية 
المشهد الشعرى؛ حتى لَوْ بدا أن هذا المشهد خالص ف أساسه للعلاقة بين الشاعن.؛ 
وممدوحه؛ وحينذاك تصبح عناصر الرؤية الشعرية شبه مثلثة؛ فنى إحدى زواياها 
صورة الشاعر» وف ثانيتها صورة الممدوحء وف ثالثتها صورة «الآخر» بكل 
ما ينتجه تقابل الزوايا على هذا النحو من إخساس بالمفارقة». وبكل ما تحدثه هذه 
المفارقة من دلالات تختلف - بداهة - باختلاف السياق الشتعرى. 
وهذا التعدد فى أبغاد البنية يفترض من المتلق أن يقرأ.. القصيدة وبعض اغزلنه 
موجه إلى هله الانماءات الخاطفة التى تشير - ولو من بعيد - إلى تلك الركيزة 
الثالئة من ركائز الصورة. فحين نطالع ذلك النداء الذى يتوجه به الششاعر إلى 
كافور سنة ست وأربعين وثلاثمائة» أى بعد رحيله عن سيف الدولة بقليل : 
فيأيها المنصور بِالجَدْ سعيّه ويأيها اهدر بالسعى جَنَُهُ ‏ 
ْ تولى الصّبا عنى فأخلفت طيبه . وما غرّنى لما رايتبك فقَدَهُ 
لقد شب فى هذا الزمان كهولهة ‏ لديْك. وشابت عند غيرك مركه . 
آلا ليْبَ يوم السيّر يُخِر خَرٌه فتساله والليل يخبر 3 
وليتك ترعانى وحَبْرانٌ مُغرض20 فتعلم أنى من سابك غيدّه.. 
وأنى إذا باشرت أمر الأبئه ‏ تدانت أقاصيه وهان َيْسدُهٌ 


ومازال أهلّ الدهر يشتّبهون لي إليك» فلمًا لْحتَ لى لأج فركة”") 


نجد أن اقتران صورة المنصور - كافور - بصورة من يخلص ف نصرتسه # 
الشاعر الفارس - لم يستطع؛ ٠‏ على الرغم من أولويته وانفساح مداه التعبيرئة أن. 


.77-1755 المصدر نفسه - اج 7 - ص‎ )١( 
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4د 

يجب ظل « الثالث » الذى يقبع فى خلفية الشهدء والذى يتراءى عير إشارات 
متقطعة فيها من الموارية أكثر ما فيها من التضمريح . ولنعد فى هذا الضوء إلى قراءة 
قوله : «وشابت عند غيرك مرده 6» وقوله م «وليتك ترعان وحيران معرض 6» 
و . الذى يذكره ماء بالشام”"©: وقوله : «ومازال أهل 
الدهر يشتبهو . »ترى هل يمكن ليم هذه الايماءات الموزعة نحيث يتوفر 
م بصورة ذلك «الأخرع اذى يعترض بين الشاعر وتمدوحه ؟ 
وهل يحتاج الأمر إلى كبير عناء قل الربط بين هذا الآخر وسيف الدولة الذى كان 
الشاعر آنذاك ما يزال حديث عهد بفراقه ؟ 


. ولعل هذه النظرة التى ترقب صورة 3الآخرين » حتى وهى فى أكثر اللحظات 
مضا للمديحء وخلوصا له وعكوفا على رصد الوشائج النى تربطه ببالشاعر» 
نقول. :' لعل لها صلة بما نلحظه فى شعر المتنبى من ثراء المادة اللغوية التى تتقلب فى 
دلالاتها بين "المسيد والحاسدين: والشماتة والشامتين» والجهالة والجاهلين» والعداوة 
والأعداء» وزعانف الشعر وأدعيائه واللائذين باسمه وإن لم يكن لهم من حقيقته 

وما يلفت لمر أن تعترضنا هذه الدلالات السلبية ليس فى مواقف الحجاء 
المباشر فحسبء» يل وأحيانا فى نسق بعض التجارب التى بمتزج فيها المديح بنيرة 
عاطفية واضحةء والقى تتراوح فيها تحولات الأسلوب بين المدح والغزل» وبين 
تصعيد مكانة الممديح من حيث هو مستحق للفضل بصفاته» وتصوير مكانه فى 
قلب المادح من حيث هو مستحق للحب بذاته؛ فإذا كان هذا الحب يكم على 
: الرغثم من صدقه ووضرح الهلائل عليه : ٠‏ 


ما لى أكمّم حبا قد برى جسدي 





4)1١(‏ حيران : ماء بالشام» بالقرب من مسَلمية. أنظر شرح المكبرى للمصدر الآنئف الذكر - هامش 
ص 77. 
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فإن صورة الآخرين لا تلبث أن تتذاعى معكوسة فى تللك "الام ' التي تتظاهر 
بالحب وتضمر الضغينة : ظ ظ 
[ وتذعى حب بيتك الدولة الأمم 
وإذا كان المقام مقام جديث عن العدل ف المعاملة» وما يقتضيه ذلك مي 
سداد الحكم وفطنة النظرء فإن ادّعاء « الآخرين» لا يلبث أن يتراءى لنا ف صورة 
حسية جديدة؛ حورة الشحم الذي يبدو من حيث الظاهر آية من آيات العبافية » 
حتى إذا أصبح موضوعا لذلك النظر المتفطن تكشف عن ورم وسقم دفين : 
أعيذها نظرات منك صادقة أنتحسْبٌ الشحم فيمن شحمه ورم 
وربما لم تكن مسافة الخلف بين هذه الصحة الظاهرية والسقم الدفين .بأقل 
منها بين الحب المكتوم والحب المدّعىء أو بين الشاعرية الحقة والشاعرية المزعومة. 
بل ربما لم يكن الادعاء والزعم فى الحالتين إلا مظهراً من مظاهر تلك السلبية التى 
تتلون بها صورة الآخر عير مساحة القضيدة» تارة على شكل ورم» وتارة أخرى فيل 
شخصية الجاهل الذى يغثّر بحل الحليم - أو الشاعر - حتى إذا أخذه هذا الحلم نم 


يفلته : 
وجاهل مدَّه فى جهله ضحكى حتى أننّه يد فراسة وفم 
وتارة ثالثة فى تضاعيف إيماءات خاطفة وأسلوب تعريضى لا يحدد بالاسم ٠‏ 
أوحى بالصفة : 
إن كان سركم ما قال حاسدنا ‏ فا لجرح إذا أر ضضم ألم 
أىّ لفظ تقول الشعر زعمفة ‏ تجوز عندك لاغرّب ولا عجم 
ومثل هذه الايماءات الخاطفة - على إيجازها - لا تقل عن كل ما سيقها قو 
وضوح الدلالة على ما أشرنا إليه من تقابلات البنية وتوازن زوايا الرؤية» ويبكناك 


ْ 1 لا ؟59014-59. 
)١(‏ يراجم النص الكامل هذه القصيدة : المصدر السابق - ج ”5 - صن 









































ط57 /012» . 323 13132374 . تنتتبانا 


نكا 1 

أن تتأمل على وجه الخصوص دقة الاقتران, بين عناصر هلك ال كيب الشسعرى 
المقتضب : «مركم ما قال حاسدنا »؛ حيث يشير كل من ضمير المفاطب والاسم 
الموصول وضمير المتكل إلى واحدة من هذه الزوايا : الفوذج الممدوح مثلا فى ضمير 
الخاطب» والآخر مثلا في فاعل الصلة «حاسد ». والشاعر تمثلا فى ضمير المتكم 
المضاف إليه. ثم ما تليث هذه العناصر جميعا أن تندمج فى وخدة تصويرية كافلة : ظ 
دوا ابرح إذا أرضاكم ألم»» فترى كيف تحول سد إلى جرحء ولكنه جرخ 008 
عن طبيعة الجراح بتعالى المجروح على الألمى من ن ناخميّة » وبوقوعه فى حيز رضا: الجسارخ 
من ناحية أخرى. 


ألا ا هذا أن ظواهر التقابل والازدواج تفرض نفسها حتى على أدق 
مكونات البنية الشعرية ؟ 
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المبحث الرابع 


مستوى الصورة فى البنيّة الشعيّة 
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تتناول بعض الدراسات الحديثة مفهوم البنية الشغرية فى ضوء ها تطرحخه هذه 
البنية من دلالة إعلامية 1710908]176 وتصويرية #لاألهواعهماء ويفترض هذا النوع 
من الدراسات أن الغمل: الشعرى مركب إبداعى يبدأ من نواة دلالية ذات طبيعة 
إعلامية مباشرة؛ بها تتحدد هوية الموضوع ونوع المعلومة-النتى يقدمها إلى المتلق» 
ولكن هذه الدلالة المباشرة تظل بعيدة عن إحداث الأثر الفنى المنشود ما لم تكتمل 
بدلالة أخرى إضافيةء دلالة ذات طبابع وجسدان محضء. وتلك هى .الدلالة 
التصويرية» وحين تنمو الدلالة الأولى» وتتعقه مكرّناتهاء وتنداح فى تلك الأخيرة» 
نكون قد حصلنا على المركب الابداعى . ”' 

وعلى الرغم من أن مثل هذا المدخل يقنع بإعطاء الدلالة التصويرية قيمة 
إضافيةء على حين أنها أصيلة فى العمل الشعرى وليست مجرد توكيد لهء فإن بمبا 
يُذكر له أنه أحتفظ للتعبير المباشر ببعض الأهمية التى أصبحت تستائر بها - أو 
تكاد - الصورة الشعرية .بل إنه جعل دلالة هذا التعبير قادرة على التحول إلى إل 
دلالة تصويرية متى توفر للشاعر من رحابة الرؤية الفنية ما يعين على توظيف هذا 
التحول. أو لتقل تطوبعه: طبقا لمقتضيات تلك الرؤية وتنوج. مستوياتها البدائية: 

هككدا ترى أن الدلالة الباشرة حين بلغت غايتها من تضعيد افوذج الممتدوع 
بالتسوية بين الحاضر والغائب فيا ينالان من فضله  :‏ 

هذا الذى أبصرت منه حاضرا مثل الذى أبصرت منه غاتبا 

أصبح القام مهيًا لتجسيد هذه التسوية عبر طريقة فنية أكثر إقنهها وأقسوى 
احتجاجاء طريقة تلجأ إلى البرهنة بامحسوس على مما حاولت لسابقتها أن تقسيقه 
بالمباشرة والتقرير» ومن ثم ينفسح لجال أمام تدفق تشبيبى تتماقب صيره أماة . 





٠ لمزيد من التفصيل فى قم الدلالة امباشرة. والدلالة الإضافية فى :الجملالادف براجج‎ )١( 
 ةاروديابل‎ - ب . م.رونين : الأعلامية والفنية؛ دراسة فى كتاب : التذوق الفنى (بالروسية) -. الجزء الأولر‎ 


1 - ص ١١١‏ وما بعدها. 
رف 
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بصيرة المتلق بما يعغذّى فكرة التسوية أو عموم الفضل الذى لعب مند الب 
المثير الأصلى : 





كاليير من حيت التفبت رايته ‏ بمدى إلى عينيك نورا ثاقبا 
كالبحر يقذف للقريب جواهرا جوداء ويبعث للبعيد مبحائبا 


وهذا يعنى أن المشير الأصلى ا الذى سه الدلالة" المباشرة على تسميته فى 
ألبيتٌ الأو حين عدلت ف عموم الفضل بين حالتى الحضور والقياب» فد تخلئ 
من جديد ف معادل تصويرى تختلف أشكاله وتتدوع ؛ ؛ ولكنها تتفق جميعا فى لمح 
فكرة لمكان واندياح أثر الممدرج عبره اندياحا يبلغ حد الشمول والاستغراق 0 

حيث التفت رأيته» يقذف للقريب ؤيببعث للبعيد» يغشى البلاد مشارقا ومغنارباء 
0 هذا الاستغراق الات يمل ذلك الاستغراق الزماق الذى عيرت عنه الدلالة 
المباشرة فى النسوية بين حالق: ‏ الحضور والغياب . 


ولكن هذا الملمح - على طرافته حل مل كا ما رمه لات الفوذج وأشباهه 
من شهرر المتننى.ء لأنب أبيامنا مجموعة من التداعيات التشبيهية : البدر» البحير» 
الشبمس» لا يؤلف_بينها سوى ما يدعوه كولردج « طبيعة التداعى .المنسابة "")؛ 
فعقل الشاعر مشحون بالذكرياتم والترابطات» والرؤى» :وهذه الطبيعة هى التى 
تقوم بالجمع بين كل تلك العناصر ومزجها فى صور متعددة وأشكال فنية مختلفة. 
ومن الملجوظ أن.مثل هذا التداعى لا يم ج بالنسية للمتنبى على الأقل - 
'بطريقة « التصوير الحر» التى ولع بها السرياليون فى انتقالاتهم. :المفاجئة وتحريكهم 
الهناصر الواقع فيا يعرف بالخلط الزماى والمكاق. بل إنه يتجلى . جمكوما بوحدة 





,1”١0-1١594 إديوان أبى العليب» المتنى - ج١1 لاص‎ )١( 
: (9؟) انظر قْ علبيعة التداعى كا قهمها كولرذج‎ 
,359:-56 اليزابيث درو: الشعرء كيف نفهمه ونتذوقه - بيروت منة 1951م - اص‎ 
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ْ الاظان الذاى*نيقرن بين عتاصر هذا التداضق عل؛ الرغم من اختلافها وتنوعها. قد 
يكن هذا الاطار ترائيا كما رأينا فى الفوذج التشابق . حيث قام المحفوظ التراق بدور 
هام ى تغذية خيال الشاغر بجملة من المثزابظات التىءتالْحَ عليها من قبله كشن 
الشعراءء وقد تكون وحدة هذا الاطان.نابعة: من وحدة الال الذى تتحرك فيه 
عناصر . الصورة. كقوله : 
عَرْمى طال هذا الليلٌّ فانظة © نك الصبح. . يفرق أن يكوا 
كأنّالفجسر عت ميق *” برضن من الخصه زقيبا 
كأن تومه حل عليسة وقد ديت فواقة السريا: 
كأنّ الو قاس ما أقابى فصارا سَؤائه فيشه شانوا 
“كان تجاه منت 56 0 5 5 أذ تفي : 
5 فيه لمحتال نان عق به 15 اللذُهر !1م 
يفرق بين هذا الفوذج وسابقه أن التداعى - بنافقاره اننانا الصكيرة + 
ليه يتجاهل المذير لاعن أو يعتبرة ف خحكم امسكوات غْنهء بل يعكف عليه بالتشقيق 
والتعقب» “تاللا يتخرج' فى كل الأحوال - عن ذائرة هذا الثبرء نعنى أن الحخديث 
المباشر عن طول الليل ل ينته إلا وقد: استدعى' سلسلة من العناصرٌ التضويرية التى 
ترتبط به والتى تتفق معه ىق وحّدة مصدرها من الطبيعة : : الفتضر والنجنومٍ والو 
والدجى» ٠‏ وقد قامت وحدة المصدر-هناء كما كنم اوحشادة الاطار اللنشتراق 
هناك . ديا أن توكيد دلالة التداعى » وريما دقعت هذا إلى القول بأننفلهذءه 
التدفقات التشْبيبية لم تكن إنشائية على إطلاقهاء ٠»‏ بل أفضت - فى: بعض الأحبان 
- إلى نوع من التراكم الذى تتراذف عتاصره على توكيد: الفكره الوّاخدة شم لاتزيك. . 
عل أن ما ينبغى التنبه + إل قا فى ترات المتنبى : من الور السعرية». 


5 جا 


(1) ديوان النبى ج١1‏ - ص 140-159. والجبوب فى البيت النالث , وجه الأرض» د ش 
الأرض سة. ْ 0 
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58 فقط ذلك التدخق, التشبه 5 وما عسي أن. يمنحه من قيمة توكيدية» بل ع * 
05 المفارقة قْ بناء الصورة على متناقضات يتولد من محرد الجمع بينها على صعي 


واحدل ضرب من الباغتة.التى .تفج ,متلق وتثرى مشاعره.. 
ولا نعنى بذلك -.فقط: “نلك المفارقات الجزئية: التى يتصيدها الشاعر حين 
يقرن - مثلا - بين شهرة كافور ولونه فيخرج منها « بشمسن هديرة.سسوداء ف أو 
حين يوازب, بين « بيض الملوكٍ » و «لون الأستاذ) فيجعل من الشاف, - على سواده 
- أمنية للأولين”"2. وإنما نعنى - قبل ذلك وبعده - حس المفارقة حين يتجسد 
فى قالب هن الرؤية الفنية امركبة؛ فيشف عن إدراك الشاعر لإيقاع الأشياءء. 
ونخاصية القايز فها. بينهاء 6 يدق هذا الآدراك ويعضق وعتمد ليتحول إلى موقف 
للمبدع تجاه ظواهر الوجود مجتمعة أ رمي وقبل أن نسترسل فى تفصيل 
ما نفهمه من .بناء المفارقة التصويرية على هذا النحرى ٠‏ يحسن أن عر هذا 
المفتتح الذى صدر به إحدى كافوري 4 
. مسن الجآذر فى زى الأعاريي ٠:‏ > 
إن كنت تسل شكاً, ف معارنهاً 
لا تجزنى بضئى بى بعدها فر : 


حر الشلي با و والمطايا. و السلايب 
جزى دموعئ سو بمسكوب / 

















ريما وحدث بدي المطى. بها . 
0 زورة لك قُْ الأئحراب خحافية , 


7 زُورُهُمْ وسادٌ الليل بنشفع لى 


قد وافقوا إلوجش ف مُكنى مرائعها . 


جيراتهاء وهم شر الجوار لها 
فؤاد كل محبٌ فى بُوتهم 





: منيعة بين مطعون ومضروب 
على نجيع من الفرسان مصبوب 


أذُهى وقد رقدوا من زورة الذّيب 
وأثنني وبياض الصْبح يُْرى بى 
وخَالْفُوها بتفسويض وتطنيب | 
وصحبهاء ٠‏ وهم ع الأصاحيب 
ومال كل أخيذ المال بجوتي 


)١(‏ الإشارة هنا إلى قصيدته فى تهنكة كافور بدار بناها. ديوانه - اج 1١‏ - اص 9م-95. 
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ماأوْجُه الحض المستتحسنات ب 
حُسْنْ الحضارة مجلوب بتطرية 
أن المَعيّز من الآرام ناظرة 
أفدى ظباء فلاةٍ ماعرفن بها 
ولابرزن مسن الحمآم مائلة 
ومن هوى كل من ليست مُمَوّهة 
ومن وى الصدق ف قولى وعادته 


كوه البدويّات السرّعابيب 
وف البداوة خسن غير مجلوب 
وغير ناظرة فى الحسن والطيب ؟ 
مضنّغْ الكلام ولا صبغ الحواجيب 
أؤراكهِنَ صقيلات العسراقيب 
تركث لون مشيبى غير محخضوب 









































غبت عن شَعْرٍ فى الوجه مكذوب'") 

سنتذكر ونحن نطالع التعبير « بالأعاريب» فى البيت الأول أن هذا التعبير لم 
يأت اعتباطاء فقد تكرّر بمادته فى البيت السادس : ١‏ الأعراب »» ثم تكرر بمعناه 
فى البيتِ الحادى عشر : « البدويات ”2 وليس فى هذا التكرار من غرابة؛ 
يقوم هذا التعبير مقام. المثير الاصلى فى الصورة الشعرية» فإذا اعتبرنا هذا المثير 
موضوعا مباشرا للصورة؛ أمكن أن نمّيز بين مستوبين يلجأ إليهما الشاعر فى جلاء 
مات هذا الموضوع وكشف ملامحهء ومن ثم الانتقال به من طور الدلالة 
المباشرة إلى طور الدلالة الإضافية التى اتخذنا منها محكًا لجهد الفنان فى 
تشكيل الواقع وإعادة تمثله 

أما المستوى الأول فيتمثل فى التقاط أوجه التناظر - أو التشابه - بين المثير 
الاصلى والمستثار الاضاق» أو بين الأعرابيات وما يستدعين من وحش البادية 
وحيوانهاء باعتبار ما يربط بين هؤلاء وأولئك من وحدة المجال» وقد ترددت 
الإشارات إلى هذا المستوى فى البيت الأول والبيت الثالث والبيت السادس». ئم 





إلى المصدر السابق - ج ١‏ - ص ١68‏ - اا 

لف أكثر من هذاء قد تجد الإشارة إلى الأعرابيات - موضوعا غزلبا - ف غير تلك مسن قصائده. 
انظر - على سبيل المثال لس سر س0 - نفس الجنؤزه 
صن 1١4‏ وما يعدها. 
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فى البيتين الثامن والتاسعء وأخيرا فى البيسين «نشانث شر والسرابع عشرء وبهسذه 
الاشار ات تحولت الأعرابيات فى البداية إلى « جآاذر» - وابلجهؤذر ولد البقرة 
الوحشية. - مع ما عسى أن يوحى به تسليط الاستفهام على خمين المشوقع - 
الجآذر - بدلا من المتوقع - أى الأعرابيات - من الخلط بينهها حتى لا يستطاع عمييز 
أحدها عن الآخر إلا بقدر من التأمل؛ ثم جاءت الأشار ة فق اليت النالثك لتؤكد 
هذا التحول» أو الخلط» حين قرنت بين المثير الأصلى ومستثار إضاف حمم الصلة 
بالجآذر» وهو البقرء ثم كانت الاشارة فى البيت السادس دائرية مراوغة؛ لأنها 
أبقت على عنصر ١‏ الأعراب ؛ صراحةء ولكنها أومأت إلى معادله التصويرى» 
: إذ جعلت زورة من يزورهم «زورة الذيب» حين يقع بالغنم والراعى راقد. 


ويمتد أثر هذه الاشارة الأخيرة حتى البيت الثامن» حيث تتخلق صلة الم 
بالذئب فى شكل علاقة جديدة بين الأعرابيات والوحش» وهى علاقة بالوافقة 
والخالفة معاء لأنبن إن وافقن الوحش فى حلول المراتع» فقد خالفُتها فى الرحيل 
والاقامة» ويستمر هذا التناسخ الصورئ غبر عناصر من نفس البال: لرى 
الأعرابيات وقد برزن مرة أخرى فى ثياب الآرام أو ظباء الفلاة. وفى كل تلك 
التجليات التى يتليّس بها المثير الأصلى 0 المستثان الاضاق دالا على معاي التأبد 
والعفوية» موحيا بسذاجة الفطرة. وعُُذْرية الطبيعة» وأصالة الخلقة والخلق. 


57 الدلالة التى يفضى إليها ذلك المستوى سرعان ما تصبح بُثابة مقدمة 
للمستوئ الثان. مستوى المفارقة الصريحة بين الحضارة والبداوة» وبين 
الحضريات والبدويّات؛ فما دامت نقاوة الفطرة وغضارة الطبع من اللوازم الدلالية 
للبداوة» فإن اجتلاب الحسن واصطناع الجمال وتكلف الزينة لوازم دلالية 
للحضارةء ومن ثم تصبح المقارنة بين الطرفين متوقغة فى نتائجهاء مثلم) كانت 
مقنعة ومحسوبة ف مقدماتها؛ ومن ثم - أيضا - تنبض خطوات هذه المقارنة منلء 
البيت الحادئ عشر بمهمة التنويع المباشر لتلك الدلالة التصويرية التى أنتجها 
المستوى الأول وكلما ثبتت لأحد الطرفين صفة ثبت نقيضها للآخر صراحة ,أ 
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إهاء | فإذا كانت الملاحة فى الحضريات بجلوبة بالاحتيال» فهى فى البدويات طبع» 
وإذا كان من شأن أولئتك تكلف الكلام وتزجيج الخحواجب». فإن من شأن هؤلاء 
فصاحة غير مدّعاة» وصبغة غير منحولةء وإذا كان الحنمن لدى أولئك صنعة». 
وصقلاء وتمويهاء فهو لدى هؤلاء فطرة وطبيعة. 
وحتى الآن. كنا من الفوذج المشارإليه بصدد مثير موضوعى تقلب - أوْلا - 
عبر عدة تجليات. صورية وثيقة الصلة فى مصادرهاء ثم أصبح - ثانيا - طرّقا ف 
مقارنة تعتمد على اصطياد مظاهر المفارقة بالتعبير المباشر والصورة معاء ولكن 
القصيدة لا تلبث أن تلفتنا عن هذا وذاك إلى ملمح آخر بالغ الأثر فى دلالته على 
رؤية الشاعر بصفة عامة؛ فالقضية ليست قضية بداوة وحضارة وحسئب» وليس 
الأمر فيها منوطا بالحسن المطبوع والحسن المصنوع فقطء بل هى - ف التحليل 
. الأخير - قضية الأصالة المنشودة فى كل شىء» وبلا حدودء قضية الصدق مع 
النفس حتى لو ابتعثت صراحة هذا الصدق من المرارة ما تبتعثه صراحة المشيب : 
ومن هوى كلّ من ليست مموّهةً تركثُ لون مشيى غير تحضضوب 
ومن هوى الصدق فى قولل وعادته رغبتٌ عن شعّر فى الوجه مكذوب 
أتراناة - بعد هذا الكشف - بإزاء موقف من هذا الوجود الذى تتقنع حقائقة 
بمظاهر التلبيس والقويهء» بقدر ما تفتقد من معان النقاء والبكارة.. ؟ 0 
#0 ظ 
وبنّية الصورة الشعرية تعتمد على مبدأى الانتخاب والتكثيف. نعنى بذلك 
دقة انتقاء العناصر المكوّنة للصورة دون تزيّدأو استرسال» ثم أصالة الشاعر فى المزج ٠‏ 
بين هذه العناصر وتوظيفها لإحداث الدلالة التصويرية فى أعمق مستوياتها؛ ذلك 
أن التفكير الشعرى - كما يقول ريتشاردز - «عملية اختيار »!'": ومقتضى ذلك ألا 
ربط نقيمة التصوي ربمجرد غلوه وإسرافهء ومقتضاه أيضا أن نجلح الصورة لا يقساس 





.54-57 آنظزر: إليزابيث درو: الشعرء كيف نفهمه ونتذوقه - ص‎ 4١ 
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فقط بمدى انبساطها أو تراكم أجزائهاء بل ويقهرتبا على تركيز الدلالة وتكثيقهاء ' 
فإذا تمثلنا المقياس الأول خطأ يمتد امتدادا أفقياء فإن المقياس الثاى يمثل خطا يمد 
امتدادا رأسيّاء وفى نقطة التقاء الخطين يقع. مركز الدلالة الصّورية ومحورها العميق. 

فى إطار هذا الادراك الموجز لطبيغة الصورة الشعرية ووظيفتها يمكن أن نضع 
عددا من الآشكال والتجليات التصويرية التى تقدمها المادة الشعرية المدروسة؛ ومن 
هذه التجليات - على وجه المخصوص - ما يمكن تسميته « بالترق في تمكوين 
الصورة». نعنى بذلك التدرج من الاقناع بالأعم إلى الإقناع بالأخصء. أو من 
الكلى إلى الجزئى» أو من السهل إلى الصعب» ومثل هذا الهدرج كفيل بتخفيف 
ما عببى أن “يكون فى الصورة من مبالغة» حيث يعمد إلى تقديمها على دفعمات» أو 
استقطارها جرعة جرعة» مستعيئا فى ذلك بما توفره المحاجة التخييلية أو القياس 
الشعرى من نتائج دلالية. 

تأمل كيف يبدأ الشاعر من حقيقتين لا تقبل هيبتها الجدل: سيوف المند 
وهى مجرد حديد أصمء وناب الليث والليث بمفرده. ليجعل من التسلم برهبتها 
وهما على تلك الحالة مرقاة إلى التسليم بها وهما على حال أكثر خصوصيةء سواء 
أكانت هذه الخصوصية بالذات» كالسيف العرى. أم بالآخرين» كالليث المستكثر 
بصحيه : 

عمَابُ سيوف الحند وهى حدائد فكيف إذا كانت نرّاريّة عربا 

ويُرهب نابُ الليث والليث وحده فكيف إذا كان الليوث له صحْحبا© 

وواضح أن بناء الصورة على هذا النحو من الترق لا يعدم صلة بما أشرنا إليه 
سابقا من مفهوم المفارقة؛ لأن الحقيقة المرتق منها هى بعينها الصورة المرتق إليباء 
باستثناء فرق وحيد» وهو الفارق بين جملتى الحال فى صدرى البيتين: وهى 
حدائد» والليث وحده؛ وجملتى الشرط فى عجزيهما : إذا كانت نزارية عرياء إذا 


.23١ اص‎ ١ المصدر الأسبق لاس‎ )١( 
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لق 


كان الليوث له صحباء وريمخا كان هذا الفارق حاسها فى توليد الدلالة الصورية»؛ ' 
لآنه هو الذى جعل من السيوف سيوفا إنسية نزاثية؛ بعد أن"أفاد الشاعر هك" 
شتراك اللفظى بين اسم السيف ولقب سيف الدولة» كا أنه هو الذى جعل من : 
0 يعلد إن المله وما بووإراعز السب لا ينعقد إلا بين 
الانسان والإنسان . 
ويمكن الاسترسال فى تعقب المزيد من مماذج هذا الترق بما يسمح ياكثشاف 
الفروق الآدائية الدقيقة التى تميز بينباء برغم وحدة الظاهرة فى عمومهاء ولكننا 
نكتنى فى الشارة إلى هذه الفروق بنموذج آخخر من مطلع هذه المدحة التى توجّه بها 
إلى كافور سنة ست وأربعين وثلاثمائة» وتحديد التاريخ هنا لا يخلو من مخزى ؛ لأ 
للصورة - برغم صبغتها الغزلية - صلة بالمناخ النفسى الذى كان يعانيه الثساعر ف 
كنف كافور : ٠‏ 
أَوْدُ من الأيام مالا نود وأشكو إليها بِيْننَا وهى جُنْدَهُ 
يَاعذنَ حِبًا يجتمعمن ووصك فكيف بحب يجتمعن وصّدَه 
أب شُحلّق السدنيا حببيا تيه فم طلبى متها حبيبا ترثه 
ومع مفعول فعلت تغيرا تَكلّفُ شىء فى طباعك ضدٌّه”) 
وليس خافيا أن الترق فى تلك الحالة الأخيرة لم يكن من العام إلى الخاص» 
بل كان تدرّجا من السهل إلى الصعبء وثًا يمكن استدامته إلى ما يستخيل ركم 
وقد بقيت المفارقة هناء مثلما كانت هناك : 3 
يجتمعن ووصله “ا يجتمعن وصدّه | 
تذيمه ا ترذه 
وذ كان واضسحا أنه تم هنا بطرق صصياغية تختلف اختيلاف يا عم اتبع في 
سابقتها . 





020 المصدر نفه - ج؟ - ص 19. 
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على 


واختلاف الطرق الصياغية على هذا النحو هو اليه يجعل من الصورة الشعرية 
ظاهرة مستأنفة تند عبن التنظير المطلق والتقعيد الذهي الحاسمه فا مسن فى يئحة 
من عمل شعرى قد لا يحسن فى عمل آخرء وما تفلح فى أدائه طريقة من طرق 
الصياغة قد لا تفلح فى أدائه أخرىء ولا مال فى هذ, الحالة للاحتكام إلى منطق 
العقل وحده فى قياس المقبول والمرفوض من مبالغات ل الشعرية» ولقد سبق 
أن أشرنا إلى تلك المقولة التى توحى بأن قيمة التتصصوبر الشعرى لا ترتبط بحجم 
ما فيه من إغراب أو إسراف». وق لآ من هله المقولة شاعرا قدر ما تمس المتنبى » 
ومع ذلك فإن ما يدعى بامبالغة ليس معنى أثيريا مجردا حتى يكون الحكم فيه على 
إطلاقهء بل هو دلالة؛ وتلك الدلالة تحدثها 1 شعرية معينة» ومن ثم لا يتأق 
تفسيرها أو : تقويمها إيجابا وسلبا: إلا بمنطق هذه الدة وف فسرتها: ألا تحمل هذه 
الصورة قدرا - كبيرا أو صغيرا - من المبالغة إذا وضعت ف إطار تجريدى محض ؟ 


يد الهوى ذكرَ ما مفضى 1 وإن كان لا يَْى له الحجرّ الل 
سْهادٌ أتانا منك ى العيين عندنا ‏ رُقَاد. وقُلام رعى مِرْبُكُمْ ورد 
مُمَثلَةٌ حتى كأن لم تُقارقى وحتى كأنّ اليأس من وصلك الو 
وحتى تكادى تلبتحين مُدامعى ويَعْبّق فى لَويَنّ من ريحك النْدُ1') 
ومع ذلك لا تكاد تحس. بأدى أثر سلى لمثل تلك البالغة» لأن بنية الصورة قد 
تدرجت بنا فيا يشبه حم اليقظة. من الذكرى التى تستعيد عذوبة الماضى» وإن 
كان فيها من اللوعة ما ينفطر له الفؤاد» إلى السهاد المعضّ بطبيعته وإن كان - 
أجل الحبيب - معادلا فى طيبه للذيذ الرقاد. إلى هذا «التمثل» الذى د به 
التذكر إلى حم حقيق» والذى يتراءى من خلاله طيف الحبييسة بكل حضوره 
الوجداى الحى. حتى لكأنها لم تفارق» وحتى يكاد لفرط إحساسه بها واستغراقه 
افيها - تأمل الدلالة الظنية فى استخدام «كأن ». ودلالة المقاربة فى اسستخدام 














)١(‏ القلام فى البيت الثان نبات خبيث الرائحة. والفوذج من قصيدته فى مدح الحسن بن على المممداف 
- ديوانه - اج ؟ - ا ص"#. 
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1 | كم 
«تكاد» وتنبّه لأثرهما فى تخفيف حجم امبالغة - يشعر بأصابعها من فوق جبينه» . 
حانية رفيقة» تمسح مدامعه. وتنضح عللمه الداخلى بعبق الذكريات. 
قارن - إن شئت - هذه الصورة بصورة أخصرى تدوز فى نفسن ذلك المدار 
الغزلى» ولكنها تحمل من ثقل المبالغة ما لم تفلح فى الإقناع به طريقة الصياغة + 
قد كان يمنعنى الحياء من البّكا فاليوم يمنعه البكا أن يمنا 
حتى كأن لكل عَظم رَنَةٌ ف جلده ولكل عرق مَدْمئ('؛ 
وربما استرعى النظر أن استخدام «كأنْ» الذى أنتج من إيمحاءات الظن 
والتوهه”") ما أسهم فى تغذية جو « الرؤيا» فى الصورة الأولى» لم يكن له نفسن 
القدر من التأثير فى الصورة الثانية؛ لأن المبالغة فى تلك الجالة الأخيرة لم تتجاوز 
مازق التعامل اللفظى مع الفعل ١‏ يمنع ٠.»‏ وحين حاولت تجاوز هذا المأزق وقعت فى 
شرك ذلك التفتيق الذهنى الذى أسرف على نفسه وعلى المتلق حين جعل للعظام 
رنينا وللعروق مدامعا !! | 
والتعامل اللفظى مع الصورة يغرى المبدع بالاستوسالء وسرعان ما.,تفقيد 
الصورة تحت إغراء هذا الاسترسال قدرتها على الكشف وا قنجء لتحول إلى 
ضرب .من الإغراب الشكلى الذى لا ينتج نعنى أنها لا :+ تشف في تلك الحالة يمن 
تمثل جديد للواقع وعلاقاته؛ بقدر ما تعرض من مهارة الشاعر فى تقليب الألفاظ ' 
على ذلك النحو الذى يبدو جليا فى مسلكه إزاء كلمات مشثل : : دون» خلف» 
عفن كل ضعف. فى مدحته لأبى الفرج أغرد بخ الحسية إلقاضى : 
ولست بدون يُرْنّجىَ الغيث دونه ولامُنتى الحود الى بتعلفة لف . 
ولا واحدا ق ذا الوتى من جماعة ولاالبعضَمنكُلُ. ولكنك الشنعفُ 





زفق المصدر السابق الع ؟ - ص 42 ٠‏ 
زفق يفيد حرف «كأن» معنى التشبيه إذا كان خيرة جامدا, ويفيد معنى الظن و 0 
عيلة. انظر : المعجم الوسيط اج - سس /بقاباا, ا ا 









































55 ط7ة /012» . 323 13132374 . تنتتبانا 
ولا الضعفت حقي, يتبع العف ضبعفة ولاضعفغيعف الضعف بل مثله اه" 

ودمُكَ من الرهق اللفظى الناجم غَْحَ تكرار المادة اللغوية دون تنوع يذكرء فع 
التجاوز عنه لا يق للصورة من محصول ذلالى سوى ما لخصه العكبرى فى عبارة 
شديدة الإيجازء حين قال ::« ولمع أنك فوق الورى”''؛ وهو معنى لم يكن 
ليحتاج فى بلوغه إلى .مثل هذا الدوران الطويل . 

ما حين يتخطى:المبدع مأزق التعامل اللفظى مع الصورة. حين يكون تشقيقه 
لعناصرها واسترساله مع جزئياتها نتيجة استغراق فنى فى تمشل هذه العناصر 
والجزئيات» بغية اكتشاف مابينها من نبب وعلاقات» حينذاك يصبح المعول .في 
تحديد قيمة الصورة لاعلى معقوليتها الذهنية الجردة» بل على منطقيتها داخل بيئتها 
التعبيرية الخاصة .. 

من هذا القبيل الأخير ما يصادقةه قارىٌ المتنبى - أخيانا - مسن صور شعرية 
تدقٌ الصلة المعقودة بين مكوناتها إلى حد قد يضف على البناء الصورى طابع 
الوهم» ونوشك أن نقول طابع الخرافة» وغالبا ما يحدث: ذلك عندما يكون المقام 
مقام وصف الظواهر والكائنات التى يتمخض عن المبالغة فى تصويرها مبالغة فى 
جلاء صورة الشاعر - الفارس» أو الممدوح - البطلء وعلى وجه التخصيص 
'عندما يكون ذلك الوصف منصرفا إلى خيل المعركة ورصد حركتها النشطة وملاتحها 
الغريبة التى تند عن المألوف فى طبيعة الجياد» حتى لكأنها تتسخذ من صلور الأعداء 
طرائق, « فالطعن يفتح فى الأجواف ما تسع »”". ويدقٌ منها النظر حتى لتهتدى فى 
ظلام المعركة بتاز الأسنة وشعع القنا")؛ وحتى لترى فى حالك الدجى «بعيدات 
6 فى ب 0 ص .59١‏ 

(') المصدر السابق - نفس الصفحة. 


5) المصدر السابق - ص 9؟؟. 
(5) المصدر نفسه. 
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هدر 
التشخوص كما هيا”"" ,.. كنا تبلغ 3 رهافة المسامع حد التقاط « الجرس الختى), 
حتّى ليخلن مناجاة الضمير تناديا”” 1 أو « كأنا ايبصرن بالآذان” ان وتخف حركتها 
حتى . لتسبق قوائهنا الأريع رجعة . الطرف : اي . قبل طرّفها ا" 


ولا يقتصر هذا الفط من التصوير: 'على الخيل وعلاقاتها؛ اننا نراه كذلك فى 

وصف الابل [اقصيدتة ْ مدح عبد الرحمن بن المبارك الأنظاكى)؛ كما نطالعه فى 
تلك اللوحة أخية الى يرمها للأسد من خلال مدحته الشهيرة لبدر بن عمار» وقد 
كنا نقرأ هذه الفصيدة الأخيرة فتبهرنا منبا شجاعة الممدوح الى "تقساءلت: يجوارها 
قوة الأسد الصريع. ولكننا حين نعيّذ مراجعتها فى ضوء المعطيات اللغوية للصورة 
الشعرية نهد أنفسنا بإزاء حقيقتين “لا مناص ين تذكرهماً فى هنذا المقام. وأولى 
هاتين الحقيقتين أن علرٌ نبرة المبالخي ف الصورة المرسومة. ا بحل 50 وبين التأثير 
الفنى لمنشود “أما ثانيتّهها فهى أن العبورة برخم ما يبدو من موضوعيتها ت#كشف 
عن بعض الإسقاطات الذائية: وهده الاسقاطات الذاتية قذ أسهمت يلور ها فى 
تسويغ المبالغة المذكورة وإعطائها قدرا من المشروعية الفنية. وقبل أن نمضى فى 
البرهنة على هاتين الحقيقتين دغنا نقرأ هذه الأبيات من القصيدة المذكورة : 

ورد إذا وَرْد البُحئِرة شارباً ورد الْمُراتٌ زثيبرٌه والْيِلا 

ما قوبلت عيناه إلا ظنقا تحت الدّجى نَارَ الفريق حُلُولٌ 

فى وححدة الرّهبان إلا أنه لا يعرف التحريمٌ والتحليلا 

بط البَْرَى مترفقا من تيهه | فكانه آسٍ يبس عليلا 

يرد عُفْرتهُ إلى يا قوخه حتبى تَصير لرأسه إِكْليِكٌ 

(1) المصدر فقسه.”. 


9) المصدر السابق - ج 4 - ا ص .١١5‏ 
(5) المصدر السابق - جر م - الى 












































ىم 


غم 


-- مما يزمجر ا 


قر ات مخاقته الخبطى فكانماة © 0 


الى فريسته وبسربر كُوتَها ' 
ظ فتشابه الخلقان ف [قدامه 


ل ا 
سرج ظامئة الفصمُوص طمرة 


7 


5 الطُلياتِ 0 ا 


300 جْمَعٌ نفْسَهُ فى ره 


دق بالصدرٍ الحججارٌ كأنه 
0 فكاأنه غرله عيسن فادني 
انف الكريم سِ الدنية تارك 


والعار مضاضص واس بخَائف 
سَبّق التشاءكه بو 
قَبَضْتٌ منيته يليه وعُنقه 
سمع ابن عمّته به ويحساله 
تلفت الذى اتكد السراءة خلة 


أب هاجم. 
خذلته 0 وقد كافحتة - 


م | ل د ءِ له وان كََ 


#أركت الْكبى جوادة: مشكولا 
#وقالت ريا خاله تطفيلا: 
تَحَالَفَا فى بذْلِكَ المأكولا. 


.الى الات ع مر 7 


5 تَفْرُدُها نهبا الي 
تَغْطى مكان لجامها مانيلا 
وظن ٠‏ عَقَدَ عنانها مخلرلا., 
حر العزض منه الطولا. 

يبغى إلى مافى الحضيضي سبيلا 
0 يبصر الخَطبٌ الجليلٌ جليلا 


. ف عيْنه المَدّد الكثير قليلا 


ص حتفه .من خاف ا قيلا 
9 ل تصادفة لجازَكٌ ميلا 
فاستنصر الفسليم والتُجِديلا ش 
فكأنما صادفته معت ولا 
فنجا يُهرُول :منك أمسء مْوْلا 
وكقئّله ألا يموت 'قتتنلا 
وَعَظ الذى انخذ الفرار حلبلا "» 

















إن مدى آلبالغة فى اللوحة المرسومة ينفسح إلى حدٌ يذكرّنا بتلك الصور 
الوهمية الى جلت فى عدد من الأعال الأدبية المأثورة» كُذئئنبْ الفرزدق» ونؤرس 
تشيخوف» وغراب إدجار آلان بو. وسواها من الأعمال الأدبية التى يكون موضوع 
الصورة فيها - برغم حياده الظاهرى - منفذاً لجملة من الخواطر الذاتية»٠‏ أو إطارا 





,747-774 المصتير ذائة - اس 7 صن‎ )١( 
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و 

"ملق عن أق الدع ومرافنه .بقدر حا يبتار عن خراطفه: الباشيزة: 

بداية الوهم.ى صورة ذلك الأسد هذا الزئير:/لخراى الذى يطوى المسافات 
ويختصر أبعاد المكان .من بحيرة طبرية» حتى نهر الفرات بالعراق» وحتى نبر النييل 
بمصرء ولا تلبث هذه المبالغة الصوتية أن تقترن بمبالغة جديدة تعتمد هذه المرة على 
معطيات حاسة البصرء حين يلتقط الشاعر مشتقات اللون الأحمر فى منظر الدم 
الذى تحخضّب به جسم هذا الأصد لكثرة ما افترس» وتكتسب هذه المبالغة البصرية 
يعدا آخر عندما تنتقل إلى عي الأسد ذاتهماء فتراهما تتشكلان فى صورة غريبة 
تادرة: هى صورة النار التى" تنيع فى جوف الأيل» بكلّ ما يبعثه البريق الحفوف 
بالسواد من رهبة وفع ٠‏ وبرغم أن حذة المنالقة ع فلحل حين تفسح مكانها 
للصور الوصفية الدقيقة : يرد غفرته إلى يافوخه. ألق فريشته' وبربر دونباء مازال 
يجْمعْ نفسه فى زوره. إلخ؛ ؛ فإنها لا تتوارى تماماء بل لا تفتأ تطلّ مسن زوايسا 
اللورحة بين الحين والآخرء طورا حين ينق الأسد بصدره المجارة: كانه نواد 
متوفز جموحء٠‏ وطورا آخر؛ حين يتسع مدى وثبته.ليصبح ميلاء وفى الحالتين وفيرهها. ' 
بما. سبقت الاشارة إليه لم. تكن المغالاة فى تصوير أنغاد اللوحة نافية لما ينبغى 'أن. 
.يتوفر. فى الصورة من طاقة الإقناع » بل كانت وسيلة إلى تغذية ذلك الوهم الئ. 
خالطنفوسنا منذ البداية: وهو.أن الشاعر ليس بصدد الرصد الحيادى خجرد حيوان ٠‏ 
مفترسء :بل:هو بصدد تلوق استثناقء استثناق لا فى شكله وحركته فحسبيه ‏ 
بل وف طبيعته كذلك. . 

وهذه الطبيعة الاستثنائية تبدو واضحة من خلال مجموعة الصور التى تضق 
على الأسد بعضن الملامح .البشرية والسّات التى لا يمكن تصبورها إلا فى بنى. 
الانسان» وهى الملامح والسات التى جعلتنا نقول إن اللوحة برغم موضوعيتها 
تكشفف عن إسقاطات ذاتية لا تحنى عند النظرة المتأملة» وكأن الشاعر يرى نفسه 
فى ذلك الأسد المهيض» كاله بيصر فى مراع ذلك الاسد مع يبر بين عا 
سواء أكان ذلك الصراع حة حفيقة أم تخيلا - صورة لصراع الأبى القوى مم م اي 
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ْ أقورى منهء فقوته له تشعقف .وإبازه يوردة مواره الردى» لأنه يدفعه إلى هعركة ليس 
له.ءقى الفوز بها نصيب». وأعد النظر..ف .هذه الومضات الدقيقة : 
3 فى وحدة الرهبانء؛ يطأ البرى هترفقا”من. قبي فتشابه الخلقان» أسد يرى 
عضويه فيك كليه) ١‏ "متنا أزق* ساهذا ‏ مفثولا ». ١‏ 

ألست ترى محاولة الإسقاط فيها واضحة ؟ فا هذا | الأسد الذى له من رهبائية 
الرهيان بعض قسياتياء. حت وإن لم تتعد هذه القسبات العزلة والتفسرّد ؟ وماهذا 
المترفق لباه الذى 5 الأرض هونا وكأن 2 له فوقها من ير ثم هذا لتشابه 
الصريح بين الوحش وغريمه . قِ الخلق تا وفى الخلقة تارة أخرى» أله يشير 
ذلك التشابه إلى دلالة التلييس أو الخلط الذى جا 5 النص أن يقيمه بين 
الخصمين ؟ وألا يشير - من غهة - إلى ذلك التحول الانساف الذى اعترى الأسبد 
الصريع َه 
<< -ونزعم مرة ألخرى أن هذا. التتحؤل قد.:أسهم إإلى.حد كبير بفى. تخفيف حجم 
المبالغة فى اللوحة المرسومة. لأنه سوغ هذه المبالغة حين قرنها بتلك البطبيعة 
. الاستثتائتة 0 ثم أخانا عن هذه المبالغة - 0 -'خين جعلنا .نتعاطف بع 
الخطر ال ماثل على موطى قلم منه» مس ل إن ذلك الخطر لكوي 
تراه كان يرضى الدنية فى الغرار؟ 

نفب -الكرجم من الذنية تارك -. فى عينه العدد الكثير قليلا 
والعار مضاض . وليس حخبائفف من نحتفه من خماف بما قليلآا: 

ومثل هذا التعليق الذى يكتسى طانم الحكئة الجردة لا ينبغى أن ينظر إليه 
بمعزل عن الصورة الآثفة» إنه بالأحرى تصعيد لما وارتقاء با؛ لأآن: تلك الطبيعة 
الخاصة التى أضفاها الشاعر على نموذجه - الأسدء قد هيّات لهذا الفوذج - برغم 


حيوانيته فى الأصل - أن يستشعر الكرامة» وأن يأنف الدنية» وأن يحس حرقة 
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العار فى الغرارء حتى ليتضاءل -. فى النهاية - خجوفه من الردي بمجوار خوفه من قالة 
أى' الطيب نفسه) من ناحية» ونِدًاالخصمه:.القوى: (أو بدر بن عمار) مسن ناحية 
أخرى». فإن استحق بدر بن عبار الإعجاب با انتزنهه من نصرء فقد اسيتحقه ذلك 
الأسد الصريع بما أبدى من أنفة وإناء» وبما حاول من ذود عن نفسه وفريسته. . على ٠‏ 
الرغم حين 'أن. التوفيق لم يكن حليفه فيا حاول. 


وقد لا يكن من قبيل الاستطراد ت والحديث عن بنية الصورة فى شعر 
الى - أن نشير إلى خا ترابط الأفكار فى ذهن المبدع وأثرها فى توجيه 
غيل . الشعرية صوب صور بعينبا تكتسبٍ 7 المعازدة والدوران طابع « التقاليد 
الفنية » أو ( البدوائر التصويرية» التى تشترك جلقات كل دائرة منها فى نوع 
العلقةٍ المعقودة بين أطرافهاء وإن اختلفت بعد ذلك فى طريقة طرح هذه العلاقة ٠‏ 
وكيفية التعبير عنهاء وقد غالت” بعض الدراسات الأدبية الحديثة فى تقدير اقزر مثل 
هذا الفط من أنماط الترابط واعتبرته مرادفا للخيال؛ «حيث تتصل الأفكار طبقا لا . 
فيها من شبه أو تجاور أو تواتر فى ترابطها السابق ,0 أ وانسحبت آثار هذه المغبالإة 


على تفسير طبيغة هذا الترابط وأسبابه» فم ينظر إليه إلا عل أنه مسألة وعيابة 


عرب 


وواقع الآمر فى. الحالتين بخلاف :هذا وذاك. فليست كل الصور التى يبدعها 
الشعراء بهذا القدر من الترابط المنطق أو شبه الملنطق» ابت كل الدوائر 
التصويرية القى تبنى على هذا الترابط مجحرد «عادات » يقع المبدعون أسارى” اهاء فق 
كثير من الأحيان تكون هذه الذوائر بمثابة الأعمدة الكبرى التى تنبض عليها بنية 
خيال الشاعر بصفة عامة» والتى نتجعل من نتاج هذا الخيال - برغم اختبلاف 


)١(‏ رءل. بريت : التصور والخيال ةن عيد الواحد لؤلؤة يدان الرشيد للنشر . - بخدباو - سنة 
1514- اس )5؟. 
(9) المرجع السابق - نفس الصفقحة. 
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تجلياته من قصيدة إلى “أخرى - وحدة ميو تكامل عام كت 
وتناغم رؤاه. [ 
من هذه الدوائر التصويرية ما نلحظه رايد التنبى فترى كاده 
الواضح “عن تقرير شجاعة تموذجه بالربط بين أضيه: «السيف ( 'ولقب: وسيف 
الدولة »» وكأن. الاشتراك فى اللفظ يوجب الاشنتزاك' فى الصفة» بكل منا يترد 
على هذا الاشتراك من آثارء وعلح الرغم من: أن هذا التلازم بين الاشتراك فى 
اللفظ والاشتر تراك في الصفة ليس إلا مِنِ قبيل الإفتراض الفنىء فإن شاعرنا يلح 
عليه الجاحا شديداء ويذهب فى تعقبه وتدويره ا حد يوهم. بأنه أصبح إحدى 
المسلمات الى ليا تقبل الرفض أو حتى مجحرذ الجدل» ولعله يكق ف الايجاء بمدى 
هذا الالحلح وعمقه ودهومته أن تقرأ هذه ٠‏ اماج الى وردت ف جزم واحد عطس 
أجزاء ديوانه : 
ظ لقد رات كل عين مك مالئها وجرت خير سيف خيرة ؛ لشي" 
:#00 # * 0 
عمق سيفت الدولة المقتئى به " فَإنّك نل والشدائد للنمكل 
مُقيم من الهيجاء فى كل منزل ' كأنك من كل الصوارم فى أَهْل9) 
ال#اضق طخ 2 اللا 
جلك بالقلب لى منَةَ لألك بايد لا تُجسلُ 
لقد رفع الله من دولة لها مك يا سيفَها مُنصُل© 
* علو ٠‏ 
ديك ملوك لم نَم بواضيا فإنك ماضى الشفرتين. صقيلٌ 
| إذا كان بعضُّ الناس سيفا لدؤلة ففى الناس بُوقات لها وطُبُولُ 8‏ 
ع 





.4١ ديوان أبى الطيب المتنبى - ج ” - ص‎ )١( 
(؟) المصدر السابق - ص 55. ش‎ 
.ل١ المصدر نفسه - ص‎ )9( 
.1١88 المصدر نفسه - ص‎ )4( 


شيشا 

















ط01/57» . ط23 3 131132374 . تابنا 

4 
إن الخليفة لمْ يُسَعْكَ سيقها ‏ حتى الاك فكنت مين الصنارم "ا 
300 1 
ألا أيه السيف .الذى لمْتّ مُعْمَداً ‏ ولا فيك مُرِتابٌ ولا منك عاصمٌ 
هنيئاً لضرر ب الهام والمجد ولعلا وراجيك والإسلام أنّك 00 
. بثل إن ادْعاء الاشتراك على هذا النحو يوغل أحيانا إلى.درجة المفاضلة بين 

اليف < الاسمء والسيف - اللقب. ومن ثم تفضيل ثانيها على أوهما بانظر ل إلى 


عراقة أصله : 
5 5 7 
: لحب بض الهند أصلّك أصلها ل وائلك 0 ساء ما تتوهم 


م 


إذا نحن سمَيناكٌ خلْنا سيوفتا 5 جمن الثّيِه فى أغمادها تتبِسّمُ 

أو بأنظر إلى أصله وطنمتة وطيمته جياء 

تخيراق سنيف ربيعةٌ أمللَّهُ وطابعٌه ان لمججد صاقل 

وها نواه امنا تتمكتل كثل: ولا حدّه مما تجسّ الأنامل©) 

ولا تقتصر الدوائر التصويرية على استغلال مثل هذه الارتباطات التى كدا. م 
مجرد الاشتراك ف اللفظ وتنتهى بإيهام الاشتراك فى الصفة أو الموضوع ء بل إنها 3 
إلى ما عدا ذلك سن الات التصوير الشعرى» ومخاصة حين كرة الشاعر بصنة؛ 
تصوير ثلك القوة الإضافية التى يتمتع بها الفوذج الممدوج, ف خوفا أو ها 
مهابة كيا ماقا نبي حين قال : 
فد نَابَ نك شلديد ابخوف واصْطَنَعثْ الك المهابة مالا تطنع اهم" 

ولكتها حل أية حال قوة د نموذجه بزاد معنوى يغنيه عن العدد والعدة حين 





(1) الصدر نفسه د ص 744. 

(9) المصدر نفسه - صن 479". 

5) المصدر نفسه - ص 41-7569" 
(4) المصدر نفسه - ص .١١8‏ 

(0) المصدر ذاته # -ا ص 6 









































يل ظ 8 
يستكثر أعداؤه من. هذه وذاكء ويكفيه بالرعتن-فوق ما تكفيه الجحافل الجرّارة». 
فهؤلاء الأعداء لم «ينقادوا سرورا بالانقياد» 

ولكن هب خوفك ف حَشَاهُمْ هبُوب الرّيح فى رجل اراد 

وهذا الخوف الذى يجتاح أحشاء الأعداء اجتياحالريح جماعة الجراد يظل محورا 
هذه الدائرة وإن يكن فى أشكال تعبيرية أخرىء فهو -.تارة - ذعر.يتمزق به .مسن 
يعانيه حتى من قبل أن يمتد إليه سيف : ٠‏ 

وبالذعر منْ قَبْل المهند ينقد" 

ا# ##ل م 
طاعنٌ الطعنة 56 تيطعن الفيلق بالِذّعر والدم المُهراق 
اذات .فرغ كأنها في. “جُشِا (لمخبر عنها من شدَّة الاطر افي0") 
وهنو - تارة أخرى - رعب يمثل للأعداء مصارعهم حتى من قبل أن يلمحوا 

رعا أو ثقتزب متهم قناة» رعب يبسط ظله السرهيب ف ميامن عبباكرهم 
ومياسرهم ء ويستشرى فى أوصاهم حتى يصيب الأيدى بالرعشة والاضطراب» 
وكأن ما تحمله من سيوف قد تحوّل - بفعل الوهم - إل أغلال تشلّ الحركة زنع 
عن اصرف ظ 5 
ا الطعن فى القلوب درّاكاً ' قبل أن مصروا الرملح خيالا 
3 حاولث طمانك خيل ابْصرث أَثْيّعَ القنا أئثيالا 
بط الرعبٌ ل النمين يعني تعرز ول الشكال بيولا 
نض الروع أيُديا ليبس تذرى امتسيونا نان أم اتملذلا 
ووجرها اخمالها بك عه جرفت حبتياله والتية 


7 ص الا‎ - 1١ المصدر نفسه- جح‎ )١( 
.١ المصدر نفسه - جح ”! - ص‎ )0( 

() المصدر نفسه - ص 959-954 

(4) المصدر ذاته - اس "# - ص .115-1١14١‏ 


0 
كن 
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والبحث فى مثل هذه الدوائر التصويرية يعين على جلاء صلة الصورة فى عمل 
ما بنظيرتها أو نظائرها فى عمل أو أعمال أخمرى؛ ومن ثم يوحى بتلك الرابطة 
العميقة التى تتخلل خيال المبدع وتسلك تصوراته وتفصح عن وحدة علله 
الابداعى. ولكنهء برغم قيمته فى ذاته» لا يغنى عن النظر فى القصيدة باعتبارها 
كيانا فنيا متكاملاء ولا ينض عوضا عن تذوق الصورة فى مكانها من سوابقها 
ولواحقهاء وف فعلها أو انفعاها ببقية أجزاء البناء فى كل عمل فنى على حدةء 
وهذا هو الذى يجعل صورة ما فى بيئة بذاتها ذات وظيفة أسلوبية معينة» حتى إذا 
طالعتنا نفس الصورة - أو قريبة منها - فى بيئة إبداعية أخرى رأيناها تسلك سلوك 
أسلوبيا مختلفاء وتؤدى وظيفة أسلوبية مفارقة» وبهذا التنوع فى الوظائف الأسلوبية 

للصورة يستطيع من يقرأ شعر المتتبى أن يفسر تحولات الأسالي الأدائينة فيه على 

ذلك النحو المثير» نعنى يلاك كيفك التجوك بيخقين .عب اتح إلى هتحاتياك» وكيب 
تتحول بعض غزلياته إلى مدائح» وكيف تشفْ بعض صوره التى تبدو موضوعية أو 
محايدة عن نبض ذاق يقترب بها نما يمكن تسميته برثاء الذات. وجميعها تحولات 
لا يمكن الاقتصار فى تفسيرها على مجرد التورية أو التعريض أو تداخل الأغراضص!؛ 
لأنها - فوق هذا كله - تحولات فى صمي البنّية الشسعرية» تحولات تستعين 
بمستويات الإيقاع والتركيب والصورة جملة» بغية تحوير الأسلوب وتكثيفه بتلك 
الدلالات الاحتالية التى لابد وأن يتوقف عندها من يطالع غزليات المتنبى ومدافية 
على وجه الخصوص 
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مولات الأشلوب 
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| 55 
هكذا تسققط الأقنعة عن كل أطراف العلاقة دفعة واحدة؛ تسقط عن المادج 
امحبء وعن المح 'الحبوب» بل وتسقط - وهذا هو الأهم - عن الآخرين» 
«روم الخلف 6 «١‏ القاعدين عن المساعى ٠6»‏ والقانعين بإدارة « الشمول»» تسقط 
ليبرز من تحتها ألف وجه كوجه كافورء هذا الذى رغب عنه الشساعر واجتوى 
رحابه» م ارقم شه - كنوع من الاستعاضة الذاخلية - هول له أنه أصبح سيدا 
لألف مثليئة ' بعد أن كان واحدا من جملة رعاياه. 
تنوازن هذه الاستعاضة الداخلية» حيث يقوم حل اليقظة بديلا عن حقيقة 
الواقع» ووسيلة لتهوين هذا الواقع والأنتقام منه» مع الاستعاضة بعطاء الممدوح 
« ونداه » عن ريف مصر وتيلهاء ىا توق نه وتلك سم الاستغناء بسيف 
الدولة عن كل من عداءء والقناعة بسلامته عن كل من تصيبه «حبول» الدنيا 
- دواهيها - و «خبوفا» - آفاتها - ء. فليس ف أى منهها ما يكرثه إذا كان 
صاحبه بمنجاة من الرزايا. 


ولعلنا لا نسى ونحن نطالع هذه الخواطرء وما تفصح عنه من اتعقاد جملة 
الآأمال بالممدوح وحدهء وتعلق الوجود الشعرى به ودورانه حوله»حتى لو اتخذ الشاعر 
دارا غير داره ودنيا غير دنياه - لعلنا لا ننسى أن هذا القبيل من الخواطر راود 
الشاعر تجاه ممدوحيه من قبل ومن بعدء بل وراوده إزاء بعض من مدحهم ثم عاد 
فهجاهم ككافورء فلم تزل فى مسامعنا أصداء قوله فى ذلك الآخير: 

ولكنك الدنيا إلى حبيبة فماعنك لى إلا إليك ذهاب 

واعتقادنا أن تردد الدوائر التصويرية على هذا النحوء برغم تنوع الفاذج التى 
نيطت بها هذه الدوائرء واخحتلاف المواقف التى قيلت فيباء لا يعكس تناقضا فى 
علاقات الشاعرء أو اضطرابا فى مواقعه من ممدوحيه: بقدر ما ينم عن ديمومة 
الروٌية الإبداعية وتكامل زوياهاء فل يكن المتنبى يرى فى كافور أو سيف الدولة أو 
من عداهما إلا تجسيدا للمثال الأعلى الذى قضى حياته يتطلع إليه ويبحث عله 











د يبط أمله فى واحد من تجليات هذا المشال فينصرف عنه هاجيا أو شاكياء 
روح يتعلق بآخر. وبين اليأس والرجاء قد تتغير الأسماء والأشكال والملابسات» 
كن المعنى الكامن وراءها واحد له يتغير» والقيمة المستوحاة منها ثابتة لا تتبدل. 
هلاسر اتساق العالم الشعرى وتناغم معطياته الفنية. 
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المبحث السادس 


المع الإيتّائ ف شع إلى 
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تميل دراسة الإيقاع فى الشعر العربى إلى تحكم المقاييس الكلية 66لئقاناهود© 2 
أكثر ما تميل إلى زصد :السمات النوغية ع#اقائلةه© لهذا الايقاع» نعنى بذلك أن 
طول المقطع اللغوى وقصرهء وعدد المقاطع التى تتشكل منها التفعيلة على نسق 
معين». ثم عدد التفعيلات التى يتكون منها نظام البييت الشعرى» كل هذا قد 
استغرق من الجهد والاهتام أكثر نما استغرقته التجليات النوعية للايقاع» سواء 
تعلقت هذه التجليات النوعية بالنبر أو التنغم» أو بطبيعة الخصائص الصوتية 
ونسبة ما فيها من تكرار أو تنوع. 

وحتى ذلك المنظور الكمى الذى كان بؤرة الاههام فى أغلب الدراسات التى 
تناولت موسيق الشعر العرى» انصرفت فيه العناية إلى التقعيد والتنظير أكثر 
ما انصرفت إلى التطبيق المنبجى المنظم على أعمال شاعر بعينهء ثم على أعمال 
مجموعة أو مجموعات مختلفة من الشعراء, الأمر الذى كان يسمح ‏ لووجد ‏ 
بتكوين فكرة واضحة عن المعجم الايقاعى لشاعر أو أكثر؛ ومدى ثراء هذا المعجم 
أو اكتنازه» وحظه من الفطية أو التنوع» ودورانه فى إطار أوزان بذاتهاء أو انتشاره 
داخل العالم الرحب للموسيق الشعرية» بغية اقتناص إمكاناتها الإيقاعية امختلفة» 
والإفادة بما عسى أن تتمخض عنه هذه الإمكانات من سخاء المفارقة النغمية. 

ويتضمن المعجم الايقاعى حصرا كاملا لنتاج الشاعرء ثم تصنيف هذا النتاج 
. طبقا للأوزان الشعرية التى صيغ فيباء ثم إحصاء هذه الآوزان تبات ' نسبة تنوعها 
وترددهاء ومن هله النسبة يمكن استنباط ميل الشاعر نحو أفاط موسيقية سيقية بعينهاء 
وحجم الرقعة الإيقاعية الى يتحرك فيباء كما يمكن - بالطريقة ذاتها مقارنة هذه 
الأغاط بنوعية اجرب الشعرية التى عالحها المبدع » برغم أن هذه المقارنة لا تلو 
فى بعض نتائجها من مراوغة» بل قد لا تنجو من خداع صريح» إذا أخذنا بعين 
الاعتبار أن الوزن الواحد يمكن أن يقبل ‏ من الناحية النظرية ‏ شتيتا من القصائد 
ذات التجارب المختلفة والمناهج الصياغية المتنوعةء وتزداد هذه المراوغة حين تتخذ 
تلك المقارنة نماذجها من الشعر القديم» لعلمنا أن كثرة هذه الفاذج كانكك:- ولو 

يهل 









































ط57 /012» . 323 13132374 . تنتتبانا 


من حيث الظاهر - تجميعية» يقترن النسيب فيها بالوصف. وقد يفضى هذان إلى 
مديح. وقد يجتمع إلى هذا كله شكوى الدهر أو التبصر فى عبر الأيام؛ ومن ثم 
بظل الاحتكام إلى مبدأ تصنيف الأغراضن الشعرية ‏ فى قياس مدى المواءمة بينبا 
وبين إيقاعات بذاتها - دائرا فى إطار الافتراض المحضء وهو حالة مزاجية للناقدء 
قبل أن يكون واقعة ماثلة فى نتاج المبدع . 

وهكذا تكون النتائج التى يمكن أن تترتب على قياس نسبة التنوع فى امن 
الإيقاعى نتائج وصفية أكثر منها معيارية» وهى إن أفادت فى رصد الخريطة 
العروضية لاتجاه أو لعصر شعرى. فإنها قد تكون أعظم فائدة فها لو تضاممئت هذه 
الخريطة ومثيلاتهاء بغية الوقوف على الميول الإيقاعية للشعر الغرى فى جملته. 
والتأكد بطريقة ة علمية إحصائية من الأوزان السشيقدنة فعلا. ونسية دورانهاء 
وضمور بعضها تحت تأثير عوامل الزمان والمكان» ويقظة بعضها الآخر تحت تأثير 
العوامل ذاتهاء وتلك جميعا ‏ فها نحسب ‏ نتائج مشروعة. أما القفزمن هذه 
المؤشرات الاحصائية إلى تقنين علاقة الإيقاع بنوع العاطفة أو الموضوع أو الغرض» 
فأمر لا يخلص تماما من الذاتية» والتقنين القاطع فيه غير واردء فضلا عن أن 
المخاولات التى بذلت بصدده لم تلق نجاحا يذكرء وظلت - على العموم ب رهينة 
اجتهباد أصحابها: 

وبرغم تعدد هذه الحاولات» وتباين مستويات التقنين فيهاء فإننا نجترئٌ منبا 
هنا بمثالين ربما كانا وثيق الصلة بموضوع هذه الدراسة» وفيهها غناء لمن يريد أن 
يتبين حظ هذه المحاولات من التوفيق. أما المثال الأول فيحاول الربط بين وزن 
الكامل والتجارب الشعرية التى يغلب عليها طابع التغىّ وجيشان العاطفة؛ فهو 
وزن «كاما خلق للتغنى الحض. سواء أريد به جد أو هزلء ودندنة تفعيلاته من 
النوع الجهير الواضح الذى مهجم على السامع مع المعنى والعواطف والصور حتى 
لا يمكن فصله عنها بحال من الأجوال. وهذا السبب.فإن الشعراء المتفلسفين أو 
المتعمقين فى الحكمة وما إلى ذلك من ضروب التأملء قل أن يصصسيبوا. فيه أو 
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ينجحوا. . . وقد كان أبو الطيب المتنبى من رجال التأمل والحكم والوثبات العقلية . 
العميقة؛ وقد أدرك بفطرته الصادقة أن البحر الكامل لم يخلقه الله له فتحاماف فى . 
الكثير الغالب» على أنه قد تعاطاه فى بعض قصائده9) 


وهذا كلام شطره الأول لا بخلو من غموض» وشطره الأخير لا يسم من 
جدل؛ إذ ما المقصود « بالتغنى » و « الدندنة » ؟ وأى شعر لا «يبجم على السامع 

فخ العق والعوائلف: والصور سق 0 :تكن فاه عن ثم ييف الى 
أبو الطيب وزن الكامل فى الكثير الغالب» مع أن واقع الأمر يلاف ذلك؟ واقع 
الأمر يؤكد أن للمتنبى من وزن الكامل قرابة عشرين مقطوعة» ونحو ست وعشرين 
قصيدة كاملة؛ استغرقت جميعها ما يناهز ألف بيت من ديوان ذلك الشاعره 
فكيف نقتنع بعد هذا بأنه كان يتحامى ذلك الفط من أناط الإيقاع ؟ بل كيف 
يمكن التسلم بقلة ما نظمه فيه» مع أن ذلك الفط يمحتل المرتبة الثشانية ‏ بعد 
الطوبل ‏ من حيث نسبة التردد فى المعجم الإيقاعى للشاعر؟!! 

أما المثال الثاف من تلك المحاولات فربما كان أقل تمكما فى الربط بين نمبط. 
الإيقاع ونوع التجربة الشعرية؛ وهو لا يفترض علاقة حتمية بين وزن محدد وشعور. 
بعينه» بل يجعل هذه العلاقة دائرة مع عدد المقاطع الصوتية قلة وكثرة؛ فشاعر, 
اليأس والجزع تقتضى - عادة - وزنا طويلا كثير المقاطم. فإذا استطار الملع بتللكه: 
المشاعر تطلبت بحرا قصيرا يتلاءم وسرعة التنفس وازدياد ضربات: القلبء- 
أما الحماسة الثائرة والفخر الجارف فيتبعه| النظم من بحور قصيرة أو متوسطة» فإذا' 
هدات الحياسة واتزن الفخر جاءا فى أوزان طويلة كثيرة المقاطع. والمدح ليس من . 
الموضوعات التى تنفعل لها النفوس» وتضطرب للا القلوب» وأجدر به أن يكون فى 
قصائد طويلة وبحور كثيرة المقاطع . . . أما الغزل الثائر العنيف الذى قد يشتملٍ 





1) الدكتور عبدالله الطيب الجذوب ‏ المرشد إلى فهم أشعار العرب وصناعتها - ط ١‏ - مصر مسنة 
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على وَل ولوعة» فأحرى به أن ينظم فى بحور قصيرة أو متسوسطة وألا قطون 
قصائده )27 

ولسنا ندرى كيف تكون التجربة شسعرا دون أن «تنفعل لما النفوسء 
وتضطرب لها القلوب»؟ فإذا كان المقصود خفاء هذه الانفعالات فى قصيدة 
للدح» فإن الصورة الشعرية فى جملتها ‏ مدحا أو غيره ليست سوى قناع يظلل 
المشاعر ويضنى عليها نوعا من الموضوعية الفنية» وإذا كان المقصود ربط قصيدة 
المدح بالحافز رغبة أو رهبة؛: والخلوص من ذلك إلى نتيجة مؤداها ضعف اقتشاع 
الشاعر بما يقول» ومن شم قلة انفعاله به. فإن ذلك الحديث عن الحافز يعود بن 
مرة أخرى إلى الاجتهبادات .الذاتية» فالباعث على القول من شأن صاحبهء أما نحن 
جماعة المتلقين - فلا يعنينا سوى القول نفسه وقد تجسد فى شكل فبنى. 


ثم هل كان مثل أبى تمام فى تغنيه بالمعتصمء والمتنبى فى تغنيه بسيف الدولة. 
إلا مقتنعين ‏ على الأقل من الناحية الفنية ‏ بالفوذج الذى يرعمانه لبطل ذى نفحة 
ملحمية خالصة ؟ على أية حال لا يسعنا إلا أن نلحظ أن هذه الحاولة قد أنصفت 
من نفسها حون عادت إلى تقليص جرعة المعيارية فى المقولة السابقة» أو حتى 
إلغائها كلية؛ إذ يحسن « ألا نفرض قواعد معينة يلتزمها الشاعر فى تخير وزن من 
الأوزان تحت تأثير عاطفة خاصةء وعلى ناقد الأدب أن يبحث هذا يحنا مستقلا فى 
كل قصيدةء ليرى من معانيها وموضوعها ما إذا كان الشاعر قد وفق فى تخير الوزن 
أو لم يحسن الاختيار»20, وهى إشارة إن وردت ف مقام التقيبد والتعقيب. فإن 
فيها من القصد ما لا يحتاج إلى مزيد من التعليق. 

غير أن البحث فى االايقاع باعتباره واحدا من مستويات الأداء فى عمل بعينه. 
لا يصادر - ولا ينبغى له أن يصادر - على دراسة المعجم الايقاعى فى جملتهء 





)١(‏ الدكتور إبراهم أنيس ‏ موسيق الشعر ‏ طة ‏ مكتبة الأنجلو المصرية - القاهرة سنة 1417 ص 
4 ا. 
(9) السابق - ص .18٠‏ 
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فبالاضافة إلى ما توفره تلك الدراسة من قياس نسب الثبات والتنوع فى أنماط 
. الموسيق الشعرية» نراها - أيضا - من صمم ما ينبغى أن يعنى به دارس بنية 
القصيدة العربية؛ ها الايقاع إلا المستوى السطحى لتلك البنية» وإذا كانت 
التراكيب والأساليب تتعامل مع هذه البنية تعاملا أفقياء فإن الايقاع يوْطرٌ هذه 
التراكيب. والأساليب تأطيرا رأسياء مشكلا بها ومعها وحدة إبذاعية يمجكمها 
الانسجام والتفاعل. وليس لاختيار شعر المتبى تموذجا لقياس هذا المعجم الإيقاعى 
معنى خخاص» إذ يمكن البدء منهء كما يمكن البدء من نتاج غيره من الشعراء». 
الهم أن نبدأء وأن يكون لدينا الاقتناع الكافى بأنه قد آن الأوان لتتضمن منجزات 
| الدرس الأدبى مؤشرا إحصائيا دقيقا باتجاهات هذا المعجم. ومدى تنوعه؛ وحجم 
تطورهء طبقا لتطور مفهوم الشعر من جهة. ولتطور الذوق الموسيق مسن جهة 
أخرى. نقول هذا وف اعتبارنا أن إبداع أبن الطيب - على وجه الخصوص - كان 
ميدانا لبعض الاجتبادات الرائدة فى هذا الصدد» غير أن هذه الاجتهادات كانت 
فى محملها تقريبية» وقد أعوزتها صحة الاحصاءء ومن ثم سلامة النتائج» الأمسر 
الذى دفعنا إلى تجاوزهاء محتكئين فى ذلك إلى فحص مستانف» واستقراء دقيق 
جهد الطاقة: لشعر المتنى المنشور فى ديوانه ذى الأجزاء الأربعة” . 
وقد بلغت المادة الشعرية التى ثم قياس نسبة التنوع طبقا لهاء خمسة آلاف 
بيت» وخحساثةء وستة وخمسين بيتاء هى جملة ما وصلنا من شعر المتبى ٠.‏ وتوزعت 
هذه المادة ما بين ماثتين وثلاث وثمانين قصيدة ومقطوعة. وقد رُوعى عند إحصاء 
هذه المادة» ورصد ملامح التنوع والتكرار فيهاء اعتباران» قد يكون من المفيد أن 
نتنبه إليهما قبل النظر فى معطيات هذا القياس. 
أما الاعتبار الأول ٠‏ فهو أننا أدرجنا مجزوءات الأوزان ضمن المادة الشعرية 
للبحر الذى تنتمى إليه؛ بغض النظر عن عدم تمامها؛ إذ المقصود من المعجم 


هق رجعا ف هذا المقام إل : ديوان أفى الطيب المتتتبى شرح أبى اليقاء العشكرى - لشر دار ا معرفة 0 
يروت سنة 18ؤام. ش 
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الايقاعى هو الوقوف على نسبة تردد إيقاع بعينه» وهذا الإيقاع يتحقق بالوزن 
الجزوء كما يتحقق بالوزن التامء فضلا عن أن هذه الجزوءات - بطبيعتها - قليلة 
فى شعر المتنبى» ولا يتجاوز ما نظم فيها قصيدة واحدة من محروء الرجزء وثلاث 
مقطوعات قصارء إحداها من مجزوء الرجزء والثانية من مجمزوء الكامل» والثالثة 
من مجزوء الرمل . 

وأما الاعتبار الثاى» فهو أننا آثرنا احتساب ملع البسيط ضمن المادة الشعرية 
للبسيط. لنفس السبب الذى امنا إليه فى الفقرة السابقة» وليس خافيا أن تخلع 
البسيط قليل الاستعمال» ليس فى شعر للمتنبى وحدهء بل فى الشعر العرفى جملة. 
والقليل الذى ورد منه فى شعر المتبى لا يؤثر بحال على سلامة النتائج التى وصلت 
إليها هذه الدراسة». والتى يمكن الوقوف عليها من خلال الجدول الإاحصائ التالى : 


0-39 اما السك 
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معطيات القياس : 

من الج أن أبا الطيب فى معجمه الإيقاعى لا يتحرك فى كل المساحة 
الموسيقية التى استوعبها العروض العربى من الناحية النظرية» فهن بين الأمجر 
النسية عدر الى احصرها الخليل بن انمد اضمن.دوادره القمس» ونا اسنتدركه 
عليه الأخفش الأوسط (سعيد بن مسعدةء 89١1ه)‏ من وزن المتدارك» نرى حركة 
المتنبى مقيدة بأحد عشر بحرا لا تزيدء بل إن من بين ما استخدمه بحرين يعتبر 
استعماله ها فى حكم المعدوم. فقد نظم من المجتث ستة وثلاثين بيتاء على حين لم 
ينظم من الرمل سوى أربعة عشر بيتاء ولا ريب أن هذا العدد من القلة بحيث 
يمكن القول بأن حركة المتننبى لم تتجاوز من الناحية العملية تسعة أنماط إيقاعية 

بل إن من بين هذه الأغاط المستعملة خحمسة لا يتجاوز ما نظم فى مجموعها 
نسبة 74/ من جملة شعرهء وهى نسبة لا تصل إلى النسبة البى بلغها وزن الطويل 
وحدهء هذا على تفاوت هله الأغاط الخمسة بدورها فى نسبة الترددء فأعلاها نسبة 
هو الخفيف. يليه المنسرح» ثم المتقارب. وبعد ذلك بمسافة يأق السريع» م 
الرجزء وبين هذين على وجه الخصوص علاقة قربى غير خافية » فأوشها - عند 
التحقيق - لا يعدو أن يكون إحدى الصور الايقاعية البى يمكن العودة بأصلها 
الاشتقاق إلى الأخر” . 

أما أكثر الأغماط الإيقاعية دورانا فى هذا المعجم فهى الأوزان الأربعة الأولى» 
فى مقدمتها يأق الطويل, ثم الكامل. ثم البسيط» ثم الوافرء» وبين الفطين الشاق 
والرابع منها وشيجة حميمة؛ إذ يدرج العروضيون بحر الكامل فى الدائرة الثانية» 
دائرة الوافر» والفجوة بين نسبجى ترددهما - كا يتضح من الجدول المرفق - ليست 
شاسعة» أما الفطان الأول والثالث - الطويل والبسيط - فرغم انجتلافهها فى 


(1) لعلاقة السريع بالرجزء يراجع : المرشد إلى فهم أشعار العرب وصناعتها - ج1- صن67١‏ 
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الاصول؛ لآن أصل الأول متقاريٌ. على حين أن أصل الآخر رجزىء. فإنها يتفقان 

فى رحابة النغم» وامتداده؛ وانفساح مداءء الأمر الذى يضئى عليها - بتعبير بعض 

الباحثين - ١‏ أبهة وجلالة”'' ». فهما فى الأوزان العربية بمنزلة السدامبى عند 

الاغريق» والمرسل التام عند الإنجليزء ويمتاز الطويل على صاحبه بأنه أكثر انطلاقا 

وأسلس نغماء وأبعد عن الجلبة والاصطخاب. وليس من قبيل المصادفة أن 

يستغرق وحده ما يناهز ثلث المعجم الإيقاعى ف المادة المدروسة ٠‏ وأن يربو 

- منفردا - على جملة ما استغرقته مجموعة الخفيف ورفاقه من نتاج الشاعر. 


والقدر المشترك بين هذه الأوزان الأربعة التى تمثل أكثر المجموعات الإيقاعية 
دوراناء هو ما يسمها جميعا من كثرة المقاطع اللغوية» ورجحانها فى هذه الناحية 
على ما عداها من الأوزان» فعلى حين نرى وزنا كالخفيف لا يكاد يتجاوز - من 
الناحية النظرية - أربعة وعشرين مقطعا فى كلا الشطرين». تنقص عند التطبيق فى 
بعض صورهء نرى وزن الكامل يصل أحيانا إلى نحو الثلاثين مقطعاء وقريب منه 
فى هذا الصدد أوزان الطويل والبسيط والوافر. 

والذى لاشك فيه أن طول الوزن ووفرة مقاطعه يمنحان الشاعر مسزياذا مسن 
المرونة فى التحرك عبر المسافة الموسيقية للبيت الشعرى» بيد أن هذا ليس كل 
شىء» لأن هذه المقاطع فى حقيقتها ليست سوى وقائع زمنية فى كلا وجهيبا من 
النطق والاستاع؛ فإذا تراكمت على هذا النحو كان ذلك إيذانا برحابة المدذى. 
| الزمنى الذى يستغرقه البيت» وهو مدى إن تميز بالطول» فل يل فى الوقت ذاته 
من ثبات» ضرورة أن القصيدة العربية درجت على وحدة الفوذج الايقاعى فى كل 
أبياتهاء وربما دفعنا هذا الملمح الأخير إلى الاعتقاد بأن مولد الشعر الحديث ليس 
تمردا على تساوى الأبيات فى الأوزان والقواق فحسبء بل هو - فى أحد جوانيه - 
تحول فى فكرة الزمان الشعرى» ومحاولة لمر صلابة هذا الزمان وترويض ثباته 





للف المرجع السابق 2 ص7 ةم 

















ط7 001/5 . ط3ع2 3 131132374 . بابرا 
14١‏ : 
واستوائه» أو لنقل إنه محاولة لجعل هذا الزمان الشعرى زمانا مكانياء عن طريق ١‏ 
ريطه بالصورة الشعرية» وتقييد مداه بمساحة هذه الصورة طولا وقصراء وضيقا 
واتساعا. [ 
وحقيقة أخرى لعلها كانت أولى من سابقاتها بالتقدجمء» ذلك أن ما لحظناه من 
غلبة الأوزان الطويلة على نتاج المتنبى - وربما لم تكن غلبة على نتاجه وحده - ليس 
مقطوع الصلمة بمبدأ وحدة البيت» وهو المبدأ الذى ظل لفترة طويلة يحكم منطق 
العملية النقدية والعملية الابداعية على حد سواء؛ إذ كان فى انفساح الأوزان 
الطويلة؛ وكثرة مقاطعهاء ورحابة آمادهاء ما يعين الشاعر على استغراق فكرته 
عبر سطر عروضى مستقل» وما ب له سبيل احتواء الخاطرة الحزئية فها ظنه بيتا 
شعريا نموذجيا. | 
صحيح أن استغلال الشاعر المعاصر لهذه الايقاعات الرحيبة لم بنقطع؛ حتى 
فى ظل التطور الراهن للنظرية الشعرية» ولكن الذى لا شك فيه أن هذه 
الإيقاعات قد أخذت تزاحمها فى مكانتها الأثيرة إيقاعات أخرى كانت فها مضى أقل . 
دوراناء كالمتقارب والرجز والمتدارك. إلى حدّ أن مجموعات برمتها لشعراء معاصرين 
لم تكد تتجاوز فى بنيتها الايقاعية نطاق بعض هذه الأوزان أو ثلائتها مجتمعة» وهذا 
وحده قد ينبض فى التدليل على هذه الحقيقة بما لا يحتاج بعد إلى دليل. 









































0012/57 . 313 131321374 . اباتباننا 

















ط7 001/5 . ط23 3 131132374 . تتتبان؟ 


كشاف المصطلحات والتعابير الاصطلاحية 


مرتبة حسب ورودها فى الكتاب 


. محور العمل الأدبى عانامم .١77 ١6‏ 


البئية الإيقاعية للقصيدة ١1١ ,١‏ 
الصورة الذهنية ١97‏ 

الصورة الصياغية ١7‏ 

البنية الرأسية ١7‏ 

البنية الأفقية ١!‏ 

المتواليات عدمننهممه2 7؟ 
دلالة المخالفة 6؟ 

الدوائر التصويرية 3 كله, .14 
ظاهرة الخطاب 76 

ظاهرة التصغير 4١‏ 

التوالى الشرطى 45 

التكرار /ا4. 37 

القيمة الإيقاعية للتكرار 18 
الممائلات والمفارقات 48 

الترقى فى تكوين الصورة 45. ٠م‏ 
الأسلوب الدورى .048١‏ 05 
الدالة «مندسية 5ه 

تولّد القيمة الدلالية 6ه 

ال «أنا» مي 6ه 

ال «هى» 14 0ه 

الأحوار المقابلة 5عطممماكنامة 5ه 
توازن الصيمٌم 1ه 


ازدواج الرؤية 9ه 


الصورة الساترة والصورة الكاشفة 84 

تحول الشخصية إلى صورة 1١‏ ا 

التقابل بين صورة الشاعر وصورة 
الآخر 57 

المس الأدبى حس الفروق 57 

التقابل التكامقى 77 

استدعاء النظير 57 

المقابلة الجهيرة بين الأضداد 5 

تداعيات البنية 55 

تحولات الأسلوب- :58 4, 16 

توازن زوايا الرؤية 59 

التقابل والازدواج ٠١‏ 

الدلالة الإعلامية ٠71‏ 

الدلالة التصويرية 9# 

المثير الأصل آل 8/, 717 

التصوير الحر 5 

الخلط الزمانى والمكانى 7/4 

التدفق التشبيهى ها. 71 

المفارقة التصويرية ث#ا, 20207١186‏ 

الدلالة المباشرة والدلالة الإضافية 9"  ./‏ 

المفارقة الصريحة 78 

الانتخاب والتكثيف 71 

الإسقاطات الذائية 48, مذ 0318 

١١6 ,٠١5 المبالغة 1, لاله‎ 


1١4 









































ط7ة /012» . 323 1313:2374 . تنتتبان؟ 


14 


ترابط الأفكار 4م التصعيد الملحمى 115 ١١7‏ 
الأساليب الوظيفية لاة ‏ التعلق الشرطى 6؟١‏ 

عنصر التلميح 3584 ١١‏ الأقنمة 374 ١11‏ 

توكيد الذات ٠١١‏ المعجم الإيقاعى ١1,18“ ١١‏ 
التوازى ٠١6‏ المقاييس الكمية ١8‏ 

التغريض ٠١6‏ السيات النوعية ١#“‏ 

النموذج المدحى ٠١8‏ الزمان الشعرى ١4١‏ 


التقليد الحازل عدووءامبم ٠١١‏ وحدة البيت ١4١‏ 

















ط012/57» . طوع 3 2374 111123 . تباتبتق؟ 
































001/57 . ط23 3 131132374 . ااانا 


أهم المصادر والمراجع 
الدكتور إبراهيم أنيس : موسيق الشعر - الطبعة الرابعة - مكتبة الأنجلو - 
المصرية - القاهرة سنة 191/7م 
أبو البقاء العكبرى : التبيان فى شرح الديوان - تصحيح مصطق السقا 
وآخرين - دار المعرفة - بيروت سنة 1918م 
أرسطو: الخطابة - ترحمة الدكتور عبد الرحمن بدوى - بغداد سنة 
٠148م‏ 
بريت (ر.ل.): التصور والخيال - ترحمة الدكتور عبدالواحد لؤلؤة - 
بغداد سنة 68 م. ش 
بولارد (آرثر) : اشجاء - ث رحمة الدكتور عيد الواحد لَؤْلوْة - بغداد سنة 
1م 
الدكتورة خالدة سعيد ٠:‏ حركية الابداع. دراسات فى الأدب العرف 
الحديث - دار العودة - بيروت سنة 1918م 
الأهلية - بيروت سنة 1957م ٠‏ 
رونين (ب.م.) : الاعلامية والفنية» دراسة فى كتاب « التذوق الفنى » 


(بالروسية) - الجزء الأول *- ليننجراد سنة ١1911م.‏ 
ج' 1١417‏ 
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57 /2اه» . طدع 2 2374 2 عط :11 . متها 


عبد الرحمن البرقوق : شرح ديوان المتنبى - دار الكتاب العربى - بيروت 
(د.ءت). 

عبد الرحمن البرقوق : شرح ديوان المتنبى - نشر المكتبة التجارية - مصر 
سنة 15م. | ش 

الدكتور عبد الله الطيب المجذوب : المرشد إلى فهم أشعار العرب 
وصناعتها - الطبعة الأولى - مصر سنة 1988م. ش 
عبد الوهاب البياق : أباريق مشهمة - بيروت اسنة 1986م. 
لانسون (جوستاف) : منهج البحث فى الآدب واللغة - ترجمة الدكتور 
محمد مندور - بيروت سئة 145م, 

محمد بئيس + ظاهرة الشعر المعاصر فى المغرب - دار العودة - بيروت سئة 
4/ا5ام. 

د. محمد فنوح أحرر ٠‏ الشكلية , : . ماذا ببق منها؟ » - جلة فصول - 
العدد الثان - يناير سنة ١1981م.‏ 

ركأع1 الاكهدع8 بواع81 رععناممرع 1 م نزو هامطع برو همه مسعتامطمبر5 ربط برو برو افدى 


. 1948 رؤدع8 برازورع رأونا متعع انا 


869 ,ل لورم] ب©5لالمهعالا ما دعطعوموومم لقع انين بلارو7 ,وعطءزوجر 


ععل8 ,ذقعمم بزازوروبازول] قأطس نم01 ,امطوووع لاكةىعال.] عط :. ).بالا للم 
5 ,عأرو لا بن 


,امومع 500115125١‏ ,. بلا يون" 

















ط12/357ه» . ط3 31 4 3:22:27 1 . تمااراتها 


المبحث الأول : مفارقات الشكل ا 3 
المبحثالنانىق: عن ظواهر الصياغة الفمرية م 
المبحث الثالثك : تقابللات البنية .. ل 00006 وذ 
المبحث الرابع : مستوى الصو وَةق البنية ا يه ااا لال 



























































ط7 001/5 . ط23 3 131132374 . تتتبان؟ 


| رقم الإيداع 441 / ةا 
الترقيم الدرل ‏ 5هاه؟؟.-/اف ‏ 15800 
70 ا م/م 


طيبع بمطابع دار ا معارف (ج.م.عخ.) 
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